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Питання літературознавства, випуск 4 (61) _Ч ернівці, 1997 

Д.В.ЗАТОНСЬКИЙ 

Інститут літератури НАН України 

КІНЕЦЬ ІДЕОЛОГІЙ, АБО ПОРА ЧИСТИЛИЩА 

"Хто дзвонить?" - запитує Томас Манн на початку роману 
"Обранець" і має на увазі духа оповіді. "Хто кого подолав?" - запитую 
я і маю на увазі інтелектуальний бунт проти комунізму. Щоб 
наблизитись до теми, я почну з твердження, що різниця між 
сталінізмом та гітлеризмом, . при всій вражаючій подібності-, 
принаймні в одному дуже помітна. Кожному відоме гасло нацистів: 
"Гармати замість масла". Більшовики, натомість, проголошували, що 
їм потрібне масло так само, як і гармати, хоча й виробляли 
здебільшого саме гармати. Отже, нацисти були чеснішими? Але це 
має свою причину. В той час як фашизм будь-якого роду тою чи 
іншою мірою опирався ца антигуманні ідеї, більшовизм експлуатував 
соціалістичне (читай: урешті решт християнське) вчення, що 
приносило йому чималий зиск: давно вже він втратив свою 
"цнотливість", однак мільйони людей в цілому світі залишились 
вірними йому, особливо т.з. ліві інтелектуали. 

Анатоль Франс, який вступив до комуністичної партії у 80- 
річному віці, писав: "Існує лише єдина сила, яка надійно, так би 
мовити, науково спроможна гарантувати світовий мир: пролетарська 
сила" [4]. Майже те саме прокламував Ліон Фейхтвангер. Звичайно, 
вони були обдурені! Але чи можна просто задовольнитися таким 
поясненням? Найлютішим ворогом Фейхтвангера був Гітлер, і 
Фейхтвангер був готовий вступати в спілку з ким завгодно, хто обіцяв 
послідовно боротися проти Гітлера. Тому він й підтримав Сталіна і 
дав йому себе обдурити, навіть майже жадав бути обдуреним.У 
якомусь смислі це було нічим іншим, як пактом з диявлом. Роберт 
Джордан в романі Гемінгвея "По кому подзвін" був готовий 
підкоритися комуністичній-Дисципліні, однак лише на той час, поки в 
Іспанії точилася громадянська війна. Жан-Поль Сартр допускав, що, 
живучи в Росії, пересварився б з більшовиками, але позаяк жив на 
Заході, був єдиний з'ними у запереченні капіталістичного порядку. 
Ще промовистіше висловився герой п’єси Макса Фріша "Біографія": 
"...допоки я живу на Заході, я член комуністичної партії" [2]. Хибним 
було б розглядати це як суто політичний жест: Тут наявне й щось суто 
мистецьке; й у першу чергу тому, що художник завжди якоюсь мірою 
є аутсайдером. Співаючи дифірамби, він ніколи не досягне справжньої 
величі, йому пощастить це лише за тієї умови, якщо він залшшпься 
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позапартійним скептиком, мудрим спостерігачем: адже під сонцф 
все-таки нема нічого бездоганного, та й ніколи не було. А в тотально 
ворожому світі, який оточував нас з часів першої світової війни, 
митцеві, вочевидь, було неможливо зберігати внутрішню рівновагу на 
клаптику цілковитої незаангажованості. Саме тому він шукав собі 
точку опори, яка, проте, повинна була лежати поза його життєвою 
сферою. Оскільки той митець належав до буржуазного суспільства, ця 
точка опори могла стати навіть "більшовицькою" (аби від всього, що 
його оточувало, ' цілком відмінною!). Таким був вибір людини 
вільного світу: в підневільному прославляли здебільшого власне 
буття, чим й чинили самогубство. Отож вибір "правий" чи "лівий" є 
здебільшого непевним, нерідко й взагалі фальшивим. Сьогодні, 
можливо, це вже легше збагнути, однак ще декілька років тому 
людину, що наважилася б так вчинити, могли б мало не побити 
камінням. Ми жили тоді в зовсім іншому світі. Він бере початок від 
падіння Бастілії і виявився, поза всяким сумнівом, найбільш 
екстремальним в історії людства: дві найжорстокіші революції і дві 
найкривавіші світові війни це засвідчили. І, хвалити Бога, що третя, 
найжахливіша війна, ніби нас обминула. Але чи назавжди? 

Нині все виглядає так, немовби ті часи канули в Лету. 
Дюрренматт напророчив нам у своїй п'єсі "Так начертано" ще чимало 
майбутніх воєн. Можливо, вони ще будуть; на даному етапі 
виникають лише регіональні конфлікти: глобальне світове люстро 
розбилось на друзки - це його скалки ... Тепер розкидають каміння. 
Збирали його після Жовтневої революції: запаморочлива 
багатоманітність світових історичних конфліктів поступово звелася до 
двох лише ідеологічних магнітних полів. Тоді й виникла "Велика 
Конфронтація" непримиренно ворожих систем, що поглинула всі 
відтінки якихось інших приступних поглядів і переконань. Все було 
пристосоване до згубної ядерної війни. То був апофеоз суто 
ідеологічного мислення й дій, але водночас вже й початок їхнього 
кінця, останній акт трагедії. 

Сьогодні охоче говорять про Апокаліпсис, есхатологічні теорії 
множаться й розквітають. Хоча Жак Дерріда, на мій погляд, влучно 
спростував ходячий вислів "передапокаліптична драма атомного 
віку", сказавши: "Наша епоха - постапокаліптична, оскільки атомний 
Апокаліпсис вже давно відбувся - в текстах, засобах масової 
інформації, симуляційних центрах і т.п., які сповнені її емпіричної 
присутності" [3]. Це, однак, не повинно обов’язково означати, начебто 
найгірше вже позаду. Дерріда мав на увазі не кількість, а якість 
нашого ветхозавітного атавістичного страху. Оскільки його есе 
написане ще 1983 р., він ще не здогадувався про швидкий фінал 
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новітньої епохи ідеологій й тому не помічав поступового 
переростання конфронтації в опозицію і, зрештою, в кооперацію. 

Тотальна винищувальна війна цього разу не відбулася, і під 
вантажем безсенсовного провисання у політичній порожнечі 
ідеологічні магнітні поля з часом все помітніше зближувалися. 
Виникла планетарна Суперсистема, яка завдяки антагонізмам 
замкнулася на самій собі і у дивний спосіб почала сама з собою 
кооперуватися: несподівано Сполучені Штати виявилися вже 
неспроможними існувати без нашої "імперії зла”, так само як і 
Радянський Союз - без "імперіалістичних” Сполучених Штатів. Тепер 
~ лише взаємна ворожнеча визначала собою "спільну" життєву мету 
обох світових держав. Якби Конфронтація суттєво не заіржавіла за 
роки "холодної війни", таке блискавично швидке примирення, ба 
навіть "братання" Заходу з новими державами СНД було б 
неможливим. Приховане єднання колишніх супротивників 
переконливо доводить й дивовижна подібність їхніх подальших доль: 
так, держави східного блоку зазнали справжньої катастрофи, однак і 
Заходу не минули відтоді неприємні потрясіння.' Це мало б, власне 
кажучи, дивувати: зловорожий соціалізм, а з ним і небезпека ядерного 
знищення, усунуті, та попри все настало неблагополуччя? Це можна 
пояснити хіба що загальною кризою світового порядку, кризою, яка, у 
свою чергу, є наслідком розпаду Суперсистеми і ним спричиненого 
зникнення ідеологій. 

Може виникнути питання, чому, власне кажучи, зникли вони 
саме тепер? Та тому, що виявились чимось абсолютно безсенсовним. 
"Імперію зла" не знадобилося перемагати - вона розпалася сама по 
собі, під вагою своїх власних старечих недуг. Те, що тяжіло до 
трагедії, завершилось як комедія: Комедія Ворожнечі перейшла у 
Комедію Кооперації і завершилася як Комедія Перемоги. Й була це 
саме Іделогічна Комедія, котра знищила всяку віру. Отож, в кінечному 
підсумку, є лише переможені і нема переможців? Гадаю, що це не 
зовсім так: бунт інтелектуалів на Заході і на Сході, який провістив 
Вольфганг Краус у книзі "П’ятий стан" (1966), і був, імовірно, тим 
переможцем: він завдав поразки ідеологіям. Щоправда, не так 
змістовної, як, принаймні, принципової. Два надійних свідки - Адам 
Міхнік і Вацлав Гавел - назвали, між собою розмовляючи, це "шоком 
свободи". 

Іншої думки дотримується автор знаменитого есе "Кінець історії" 
проф. Френсіс Фукуяма. "Перебудову" він оцінює як перемогу 
ліберальної демократії і подає це як кінець історії швидше в 
Р кому, ніж у гегельянському розумінні, хоча раз у раз 

посилається саме на Гегеля. Щоправда, Маркс вважав, ніби з 
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перемогою соціалізму могла б завершитися "передісторія" людства і 
розпочатися дійсна історія. Але це лише неузгодженість 
термінологічна , оскільки Фукуяма так само тлумачить кінець історії в 
дусі "позитивістської"'есхатології, тобто як реалізацію її сенсу. 

Італієць Джанні Ватгімо вважає, що "історія певною мірою 
позбавлена сенсу, принаймні такого, який можна було б осягнути 
відповідним чином" [5] і має рацію хоча б у тому, що шляхи історії 
настільки незбагенні, як і шляхи Господні. Розхвалена Фукуямою 
ліберальна демократія видається й справді найкращим світовим 
порядком, але не щонайкращим, лише найкращим з усіх можливих. 
Вже тому - допоки стоїть світ - не може бути мови про кінець історії, 
бо постійно виникатиме бажання коригувати життя, подекуди навіть 
за допомогою ідеологічних супротивників. Ернст Фішер (австрійський 
марксист, пізніше відступник) писав у книзі "Мистецтво і 
співіснування" (І 966)' "Якщо сьогодні робітник у високорозвинутих 
індустріальних країнах капіталістичного світу живе значно краще, ніж 
його батько або дід, то цим він частково завдячує російським 
робітникам, життєві умови яких не сягають його рівня" [1]. Форма 
викладу може тут здатися дещо дивною, однак зміст сумнівові не 
підлягає. Цілком можливо, що все склалося ще абсурдніше, і 
"завдячувати" слід навіть не російським робітникам, а Леніну й 
Сталіну: жах перед "експропріацією експропріаторів" примусив Захід 
перегляиуим свою соціальну політику багатий збагнув, що йому не 
залишається нічого іншого, як поділитися з бідним 

Хіба це не доводить, якщо не ірраціональність, то, принаймні, 
непослідовність усього суспільного розвитку? Це відчув і Фукуяма 
адже він урешті решт поскаржився на "нудоту", яка неодмінно 
охопить постісторичні часи: вони не знатимуть ані філософії, ні 
мистецтва, а культура перетвориться ьа музей. Фукуяма може бути 
втішеним: на нас, можливо, чекатимз'ть нові війни, але ні в якому разі 
не музейна вегетація. Те, до чого прийшов світ, - це не кінець історії, а 
кінець ідеологій. Звичайно, лише тимчасовий, однак не менш 
болісний і не менш втішний - правда, за умови, що антиідеологія (про 
яку йдеться в книзі Андре Глюкмана "Дурощі", 1985) не перетво¬ 
риться на нову войовничу ідеологію. Те, що засмучує Фукуяму в 
"постісторичиому" мистецтві, с насправді чинниками "постідеологіч- 
ними". 10-ті - 50-ті роки нашого століття належали до епохи ідеологіч¬ 
них крайнощів, сліпої більшовицько-фашистської віри Невипадково 
вона породила митців, які прагнули найекстремальнішого: Нікіша і 
Маяковського, Мальро ід Паунда, Саргра та Селіна, Юнгера і та 
Брехта. 
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Постідеологічна епоха, навпаки, стережеться крайнощів. Тому її 
мистецтво не є ані "лівим", ні "правим"; воно сповнене сумнівів, 
висміює як буття, так і само себе, уникає великих тем і високих 
почуттів, за формою залишається наскрізь "музейним", однак дуже 
винахідливим у наслідуванні, навіть у відвертому мавпуванні того, що 
вже було. Дехто називає це мистецтво "постмодернізмом", щоб 
відрізняти його від модернізму в житті і мистецтві. Для філософа 
модернізм, власне кажучи, завжди був ідентичним з новою епохою, 
яка почалася ще за часів Блеза Паскаля, для літератора він народився 
лише восени 1910 р. (саме так вважала Вірджінія Вулф). Літературний 
модернізм був мистецьким напрямом. Постмодернізм, власне, не є 
навіть суто мистецьким: надто невизначена його суть, надто туманна 
його мета. Щоправда, тут можна говорити про т.з. "декадентські 
риси", але вони прищеплюють імунітет проти крайнощів. 

Кожен переворот руйнує старих ідолів і ставить на їхнє місце 
нових. Але цього разу, здається, нових нема. Виник вакуум, тому що 
світ, який зациклився на фанатизмові, може очиститись лише шляхом 
зневіри. І це не тільки доба чистилища, але й доба пізнання. Якщо 
розглядати модернізм на постмодерністському, постідеологічному тлі, 
можна помітити, що він містить в собі навіть деякі "більшовицькі" 
риси. Дарма, що футуристів або акмеїстів в Радянському Союзі 
переслідували. Адже, досягши стабілізації, радянська система потре¬ 
бувала вже "упорядкованішого" виду крайнощів. Він звався 
"соціалістичним реалізмом" і був аж ніяк не менш фанатичним за 
модернізм. 

Якщо бачити в екстремності головну ознаку модерністського 
мистецтва, доведеться дещо звузити його межі, Пруст, Джойс, Кафка, 
можливо, також Музіль або Брох у модернізм не вписуються. Інколи 
намагались подолати цю неузгодженість за допомогою терміну 
"великий модернізм": себто, рівень Кафки високий, рівень Бретона 
нижчий і т.д. Однак цю загадку можна розгадати лише за умови, що 
водорозділом зробимо відношення між ідеологією та екстремізмом. 
Бо Кафка, Джойс, Пруст- тяжіли до плюралізму і піддавались 
сумнівам. Тому вони й не належать до модернізму, а є вічними 
аутсайдерами, які, так би мовити, "заблукали" в ідеологічно 
наснажену епоху. Певні риси, безсумнівно, споріднюють їх з 
постмодернізмом. Але піддавати життя універсальному сумніву, коли 
тебе оточують переможні ідеології (випадок Кафки), - це щось зовсім 
інше, ніж робити це в в умовах повної зневіри (випадок 
постмодернізму). В останньому випадку митець мовби співзвучний 
своїй добі, отже певною мірою все-таки є конформістом.-Тоді вже 
краще бути екстремістом 1 Коло ніби замкнулося, і мені не 
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залишається нічого іншого, як завершити статтю фінальними фразами 
з кафківської притчі "Про параболи": 

"Перший сказав: "Ти виграв". 

Другий сказав: "Але, на жаль, лише у параболі". 

Перший сказав: "Ні, в дійсності; в параболі ти програв". 

Стаття надійшла до редколегії 1.03.94. 
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8ЦММАКУ 

ТІїе агіісіе іпуезй^аіез Діє Йшсііопз оР іДеоІо^у іп Діє Ьізіогу оР 
зосіеіу апсІ Діє Ьізіогу оР сиііиге, апаїузез іДеоІо^у оР Діє ІеЙз аз оиїзісІег 
шапірезіаііоп іп Діє \УезІеш луогИ, апсі зіаіез сгізіз оР іДеоІо^іез апсі оР 
Діє арргоасЬ оР а розІіс1ео1о£Іса1 еросЬ іп іЬе сопіехі оР Дейпіпе $ 
тоДегпізІ апД розІтоДетізІ еззепсе оР Діє XX сепіигу Іііегаіиге. 


с Д.В.Затонський, 1997 
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Питання літературознавства, випуск 4 (61) Чернівці, 1997 

МІФОЛОГІЯ - ФОЛЬКЛОР - ЛІТЕРАТУРА 

П.В.МИХЕД 
Ніжинський педінститут 

ФОЛЬКЛОР І ПРОБЛЕМИ ХУДОЖНЬОЇ КОМУНІКАЦІЇ В 

МИСТЕЦТВІ БАРОКО 

Проблема, яка винесена в заголовок статті, нас цікавить перш, за 
все з боку генези сучасних систем комунікації і деяких „їх 
репрезентативних особливостей. Саме ця обставина зумовлює відбір 
матеріалу і тенденції його інтерпретації. А тому ми не ставимо за мету 
вичерпний аналіз всього комплексу питань, які пов'язані з цією 
проблемою. 

Викажемо на припочатку одну тезу, зробивши спробу 
аргументувати. На нашу думку, діахроний аспект дослідження різних 
історичних моделей художньої комунікації дозволяє відтворити 
генезу сучасних систем масової комунікації і визначити роль і місце 
фольклору в процесі їх становлення. Ми схильні думати, що певні 
тенденції (про які йтиме мова) розвитку напрямків і форм масової 
комунікації з'явились як наслідок взаємодії історичних форм 
.комунікації з фольклором, в діалозі з ним. Перш, ніж ми зробимо 
спробу описати- цей діалог, декілька зауваг щодо бароко в розрізі 
нашої розмови. 

Однією з найприкметніших рис бароко * є антиномічна його 
природа. Ця антиномія породжена двома гранями свідомості людини 
ХУП ст. Перша - сентенційність, або повчальність, проникливий 
розум, стоїчна напруга. Друга - це скептицизм, інтерес до 
самопізнання. Як сказав англійський дослідник Кролл, "XVII ст. - це 
рівною мірою століття стоїків і лібертенів" [7, с.236]. 

Ця широчінь антиномічної амплітуди спроможна витворити 
таку універсальну комунікативну модель, що претендує на охоплення 
всього сущого. Д.ї. Чижевський з цього приводу зазначає: "Наслідок 
універсалізму - безкраїсть, умисне відмовляння від обмежень своєї 
теми, границь "угорі" та границь "унизу" [4]. В іншій праці 
Д.Чижевський говорить, що "натуралізм бароко, а також його 
символізм - пошуки потаємної, духовної, ідеальної сутності, що 
лежить по той бік світу конкретних явищ, - навертала бароко до 
невідомих раніше нижніх шарів життя, а в тому числі до фольклору і 
народності" [8, с.59]. Ця особливість бароко спричиняє до активного 
засвоєння, своєрідного каталогізування величезного ~ арсеналу 



10 


__ П.ВМИХЕД 

виразних можливостей мистецтв минулого і сучасного. Антиномічний 
характер бароко виказує вплав на прагматику мистецтва, що 
відбивається, з одного боку, зростом елітарно-професійного 
артистизму (звідси "мистецтво для мистецтва*), а з іншого боку - 
відбувається свідома демократизація,, з розширенням кола як 
адресатів, так і адресатів. Розвиток "високого" і "низового", або 
"народного" бароко є теж закономірним наслідком цього процесу. 
Крім того, бароко володіє особливою якістю - здатністю до 
саморефлексії, самопізнання. Це дозволяє абсорбувати, апробовувати 
І постійно ревізувати засвоєняий арсенал, весь репрезентативний 
потенціал. Наявність такої особливості надає системі органічного 
характеру розвитку з достатньою можливістю самоорїєнтації. 

Якщо до цього додати, що у барокову добу уформовується 
новішій механізм оновлення (я маю на увазі пародію, бурлескно- 
травестійні форми апробації, що набувають потужного розвою саме в 
цей час), то стане зрозуміла та природна динаміка випробування 
комунікативних якостей системи, що стає умовою її плідного 
функціонування. 

2 ще про одну особливість бароко потрібно сказати, щоб 
довершиш опис умов функціонування комунікативних систем. 
Мається на увазі особлива здатність і спрямованість бароко до 
естетизації всієї сфери життя. Це приводить до пошуків нових каналів 
художньої інформації, підвищує елементи життєтворчості в поведінці 
людини, що перебуває в зоні комунікативної акції. Яскравим зразком 
того є театралізація, що має національні варіанти. Бароко уформовує 
новий тип синкретизму, який приводить до розширення сфери 
художнього, артистичного. В системі культури вона стає своєрідним 
осереддям, виказуючи значний вплив і на комунікативний механізм. 

Ці загальні зауваги необхідні для вияву особливостей 
функціонування фольклору і його впливу на комунікативні якості 
літературної культури бароко. 

Виділені нами характеристики дозволяють, не розгортаючи 
аргументації, стверджувати, Що точки перетину взаємодії двох 
комунікативних систем лежать, по-перше, в органічній 
самодостатності функціонування обох систем, по-друге, в тенденції до 
встановлення артистичного знаменника як принципу єдності картини 
світу, по-третє, в тяжінні до універсуму, як визначального принципу 
організації системи комунікації. В цій ізоморфності - передумови, і 
напрямки взаємодії і взаємозв'язків' 

Д.СЛихачов заначає, що ” найбільшу сгалєутворюючу силу має 
народне мистецтво" [2, с.6]. Художня культура бароко з її підвищеною 
комунікативністю відчуває особливе до нього тяжіння в силу 
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І^^іїТяку Д.С.Наливайко сформулював так: "Бароко в різних його 
течіях і різновидах властива виразна орієнтація на масову аудиторію". 
Правда, з думкою Ю.М.Лотмана про те, що бароко було одною з 
перших форм "масової культури XVII ст.\ український дослідник не 
згоден, вважаючи її надто модерною, але визначає, що бароко охопило 
також 1 "тогочасну народну культуру" [3, с.59-60]. 

Саме виникнення потреби в орієнтації на масового споживача 
зумовлює радикальне оновлення обох глобальних систем трансляції 
культури: словесної і зображувальної. І відбувається це при активній 
участі фольклору. Ступінь участі фольклору така, що я схильний 
виказати гіпотетичну ідею про те, що бароко прибрало вперше 
функцію об'єднуючого стилю різних регіонів Європи саме завдячуючи 
наявності інтенсивного зв'язку і взаємодії з фольклором і виразної 
орієнтації на нього, що було спричинено необхідністю дії на масового 
споживача. Фольклорна комунікативна система, яка стоїть на 
перипатетичній традиції мислення і вибудована на принципі 
безпосереднього зворотного зв'язку, що передбачає можливість 
уточнення, повторення, навіювання, виконувала роль орієнтуючої 
системно-творчої функції.Це те земне тяжіння, яке зумовлює глибоке 
вростання поетики бароко в фольклорну стихію і його тривале життя 
на грунті тієї національної культури, де це відбувалось особливо 
органічно (в т.ч. і в українській культурі). 

В деяких національних варіантах бароко (зокрема, 
українському) саме фольклор виступив організуючим чинником 
♦естетичної цілісності. Досі в літературознавстві г не спростована думка 
Романа Лужина, висловлена в роботі "Давнє письменство України і 
польська літературна традиція": "Схильний думати, - пише польський 
дослідник, - що українське бароко не було явищем монолітним, не 
створило також якоїсь цілісної літературної школи зі свідомою 
програмою естетичного, виразно оформленою поетикою, не була 
представлена у всіх видах, галузях письменства'!. 

Якщо дивитись на українську літературу бароко крізь призму 
західних моделей, то дослідник має рацію. Однак, не можна відмовити 
в цілісності українському бароко, яка великою мірою надолужується 
саме фольклорними формами, що співіснують і співдіють, 
витворюючи національний своєрідний варіант явища. 

В добу бароко відбувається радикальне оновлення систем 
трансляції культури. Ми маємо на увазї перш за все зміну 
співвідношення вербального і візуального способів передачі 
інформації. Сучасні дослідники справедливо схильні бачити початки 
цього за доби Відродження. Але епоха бароко остаточно схилила і 
визначила процес візуалізації кульїури, який завдячуючи кіно. 
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телебаченню, відео зайняв центральне місце в системі комунікації. 
Досить згадати особливу роль емблематики, що справляла вплив і на 
вербальний текст, прибираючи часом словесне втілення у віршах, 
драмах, і навіть в музиці. П. Сорокін відносить бароко до 
сенситивного типу культурної ментальності, особливістю ЯКОЇ € 
живописність. За його словами, бароко - “живописне і пікарескне". 
Візуальний образ має виразно демократичний характер.. Відомий 
історик культури 1.3абєлін стверджує, що лубок - як породження цієї 
тенденції - дозволив народу самому добратись до друкованого слова 
І!, с.42в}. 

Разом з тим, розвиваючи писемний і візуальний типи 
комунікації, доба бароко не нехтує усним. "Мистецтво красномовства, 
на думку ЇІПоллака, с головними воротами, через які входить у нашу 
літературну критику стилістична манера бароко, а водночас воно - 
золотий ключ, що відчиняє двері до умів і сердець, викликає найвище 
захоплення у громадському і світському житті. Це мистецтво, можна 
було опанувати в школі, як ремесло, від єзуїтських учителів поетики і 
риторики. Тут у різних вправах, усних і письмових, виковується 
бароковий стиль, майстерні синтаксичні конструкції, штучні інверсії, 
тут посилено випікаються вірші й компонуються рими" [9, с.24]. 

Розквіт поетик і риторик - свідчення цього. Р.Бртань, 
характеризуючи цю особливість репрезентації художньої інформації, 
пише, що бароковий поет "наполегливо прагнув розкласти форму на її 
синтаксичні і звукові, ритмічні та інші компоненти, виявити всередині 
строфи розмах ришу й розкати звуку. Разом з тим він прагнув 
ущільнити різні нефонічні фігури, наповнити словшїк новими 
їюетизмами, метафорами, натяками, персоніфікаціями і перифразами, 
новими кончешзмами" [6, с.64]. Це та робота, яка вдосконалювала 
якість передачі художньої інформації. 

Розвиток поетик і риторик, їх величезний вплив йа практику 
комунікації виявився, зокрема, в репертуарному характері 
компонування художньої інформації, в тій своєрідній комбінаториці, 
що властива бароко з його орієнтацією на поетику тотожності. У 
відповідності з цим нове - це комбінація готових форм, загальних 
місць, що притаманне і редрезенгаційній сфері фольклору. Звідси - 
висока зткотсть текстів, ізоморфна в цьому аспекті з фольклорними 
формами. 

Величезна роля комбінаторики - це вже передбачення сучасних 
комунікативних моделей. Правда, Б.ІЛрхо - один Ь апостолів точного 
літературознавства - схильний був вбачати в цьому і саму природу 
творчості: У видрукованих фрагментах роботи "Методологах точного 
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^тературовсдения" він писав: 'Творчість я визначаю як зведення 
запозичених (традиційних) інгредієнтів у нові пропорції" 15, с.525^ 

В тяжінні до комбінаторики і бароко, і фольклор з їх 
морфологічною виразністю і високою знаковістю є передтечею 
сучасних моделей і форм комунікації. 

Підсумовуючи викладене, відзначу, що взаємодія 
комуніктивних систем бароко і фольклору в процесі їх історичного 
розвитку і плідного контакту визначила певні тенденції в історичній 
динаміці комунікативних систем, вони мали продовження і в наступні 
епохи впритул до наших днів. 
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Н.В.ЯРМИСТБІЙ 
Черновицкий университет 

СЕМАНТИЧЕСКАЯ ТРАНСФОРМАЦИЯ ИДЕЙНО- 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО СОДЕРЖАННЯ БЬІЛИН И 
ЛИТЕРАТУРНЬІХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ ТРАДИТДИОННОГО 

ПРОИСХОЖДЕНИЯ 

Процесе осмислення и переработки идейно-художественного 
содержания тесньш образом взаимосвязан с особенностями познава- 
тельной деятельности художника. Познание действительности, 
постижение мифологического, фольклорного и литературного 
наследия являютея составной частью художественного творчества. 
'‘Творческий процесе - отмечает Л.И.Тимофеев - начинаетея с вьібора 
тех жизненних явлений, которьіе писатель вьіделяет из ряда 
остальних. Зтот вьібор єсть ‘ результат оценки им зтих факторов, 
вьіражает его отношение к ним" [8, с.75]. Без зтого процесса как в 
фольклоре, так и в литературе не било би творческого осмислення 
художественного материала. Но особенность традиционного (в 
данном случае - билинного) материала заключаетея в том, что 
сказители и писатели не вибирают явлення жизни, а используют 
известннй билинний материал и новое оемнеленное содержание 
жизни воплощаіот в традиционнне форми. Кроме того, для 
фольклорно-билинного творчества традиционализм - основная и 
естествениая форма развития. Для литературьі же заимствование того 
или иного известного материала представляет одну из форм ее 
развития. 

В гносеологическом отношении творческий процесе непосредственно 
связан с работой художественного мншления. Художественное 
мишление, как и другие форми общественного сознания, направлено 
на познание сущности познаваемого. Искусство, как и наука, 
•стремитея к истине через проникновение в сущность обьекта 
посредством обобщения как и в прочем "реализация художественного 
замьісла в произведении искусства требует познавательной 
деятельности художника" [9, с.212]. Накопленньш старий и 
приобретенньш новий материал в сознании художника обобщаетея и 
о рабатьіваетея, проходит стадию контаминации старого и нового. 

іслительная обработка познаваемого приводит к инварианту или 
новому качеству как в системе "нового", так и в системе 
традиционного. Познание, осмьісление, переработка и трансформация 
естественная форма мислительной деятельности человека и 
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художника в частности. Позтому неизбежность трансформадионного 
процесса обусловлена природой художественного мьішления. 

С точки зрения трансформативной функции мьіслительной 
деятельности художника традиционньїй материал, независимо от 
социальньїх, историко-литературньїх и других условий, проходит 
творческую обработку. Универсальность трансформации 
определяется универсальньїм логико-познавательньїм механизмом 
мьішления. Однако функциональное свойство художественного 
мьинления указьівает на закономерную особенность творческой 
работьі, но не обьясняет разновидность идейно-художественной 
трансформации, не раскрьівает социальную природу переработки 
традиционного материала. 

Гносеологический подход дает широкие возможности в 
изучении традиционного материала. Вместе с тем, он "не позволяет 
ввійти за предельї изучения собственно познавательньїх процессав, 
вскрьіть источники активности сознания художника, обнажйть его 
непосредственно-чувственную, практическую связь с жизнью’ 
общества, определить те социальньїе фактори, которьіе, вьіступая в 
качестве общественньїх потребностей, интересов и запросов, 
стимулируют и направляют художественньїй поиск" [7, с.37]. 

Для уяснения вопроса о некоторьіх познавательньїх 
особенностях фольклорного и литературного мьшшений необходимо 
обнаружить механизм семантической трансформации, т.е. каким 
образом известное идейное еодержание приобретает тот или иной 
семантический отгенок, наблюдаемьіх в бьілинах и литературньїх 
произведениях об Илье Муромце. 

Бьілиньї характеризуются двумя способами взаш^освязи. 
Первьій способ предполагает простеє сочетание ведущих идей и 
семантических отгенков. Такая связь носит дополнительньїй й 
относительно независимьій * характер. Второй способ связи 
предполагает смьісловое влияние вспомогательной идеи на ведущуіо. 
При такой связи семантика ведущей идеи носит обусловлешшй 
характер. Используя лингвистическую терминологию, указанньїе 
способьі взаимосвязи можно . обозначить как сочинительную и 
подчинительную. 

При сочинитгльной связи семантнческие отгенки не приводят к 
существенішм смьісловьім изменениям ведущей идеи. Она сохраняет 
свой изначшіьньїй смьісл, но одновременно приобретает особьш 
оггенок. Независимо от идейно-художественной напрйвленности, 
ведущая йдея чаще всего приобретает такие семантнческие отгенки, 
как религиозно-христианский, героико-патриотический, социально- 
политический, нравс гвенно-зтический или характерРлогйческий. В 
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-—^"^йно-художественной направленности, как и в каждом 
К «матическом цикле бьшин, используются разньїе и в разном 
оотношении семантические оттенки. Так, в билинах тематического 
° кла Илья Муромец и Соловей-разбойник сказители используют, в 
основном, религиозно-христианский и социальний семантические 
оттенки. Для бьшин "Илья Муромец и Калин-царь" характерньї 
социапьние и характерологические оттенки, а бьшинам "Илья 
Муромец и Идолшце" присущ, в основном, харакгерологический 
отгенок. В большинстве билин тематического цикла Илья Муромец и 
Сокольник (Риб., N 0 117, 177, 199. Гил., N0 46, 77, 219, 233. ОцчТ,Т9о 
1. Сок., N0 4, 247. Аст., Ио 2, 11, 20, 40, 87. Сб. АН СССР N 0 10, 51, 
53 66, 67, 73, 91) идейно-художественное содержание расширяется не 


за счет отдельнмх семантических оттенков, а за счет сочетания двух 
относительно независимих идей: идея защитьі родини и "дети не 
судьи родителям". 

В бьшинах социально-политической направлейности семанти¬ 
ческие оттенки используются редко. Только в отдельньїх бьшинах зву- 
чат героико-патриотические, религиозно-христианские и нравственно- 
зтические мотив ьі. Обьічно бьілиньї данной направленности 
утверждают ведущую идею социального протеста. Однако в билинах 
тематического цикла Илья Муромец и князь Владимир ведущая идея 
приобретает семантический оттенок благодаря решению проблеми 
государственной власти. Между ведущей и вспомогательной идеями 
нет тесной взаимосвязи. В данньїх бьшинах личностннй конфликт 
возводится в ранг общественного и расширяет семантику идеи со¬ 
циального протеста. Сочетание ведущих идей с семантичєскими 
оттенками или вспомогательними идеями создает зффект семантичес- 
кого расширения. Одна и та же идея не видоизменяется, а, приобретая 
различньїе семантические оттенки, частинно трансформируется и, в 
конечном итоге, расширяет идейно-художественное содержание 
бьшин (в некоторьіх билинних вариантах сказители сознательно 
подчеркивают религиозность Муромца, его стремление защищать 
родину и христианскую веру; в других бьшинах сказители акцен- 
тируют внимание на социальной справедливости героя; в третьих - 
обращают особое внимание на личние качества богатьіря). 
Фольклорно-билинная трансформация при подчинительном способе 
взаимосвязи обусловливает семантику ведущей идеи вспомога¬ 
тельной. В результате такой взаимосвязи ведущая идея более четко 
в іражает свою принадлежность к героико-патриотической или 
соци^ ьно - полйти Ч еск ° й направленности. Так, в некоторих бьшинах 

ье Муромце и Сокольнйке семантика идеи защитьі родини 
четается с идеей семейно-биіовой проблеми - "дети Не судьи 
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родшелям". Такое сочетание вносит новий смисл в идейно- 
художественное содержание билини, усиливая значимость героичес- 
кого (трагический мотив во взаимоотношении отца и сина 
подчеркивает патриотизм образа зпического героя). В сюжетно- 
композиционних вариантах Калин-царь и Илья Муромец, Калин-царь, 
Илья Муромец и князь Владимир - ведущая идея защитн родини 
подчиняет себе вспомогательную идею единства богатирского 
братства, усиливая при зтом свою значимость (единство, взаимо- 
помощь богатирей являются залогом успешной защитьі родини, 
оплотом могущества Руси). 

Трансформация идейно-художественного содержания билин с 
подчинительной связью, в отличие от трансформации с сочинитель- 
ной связью, не расширяет, а усиливает семантику ведущей идеи. Ска- 
зители, которие используют подчинительную связь, подчеркивают в 
своих билинах традиционно героическое начало билин. 

Расширительная и усилительная функции семантической 
трансформации раскривают одну из особенностей фольклорно- 
билинного мишления. Зта особенность заключается в том, что 
семаитическая трансформация «работает» на идейно-художественное 
содержание бьшин: частичная трансформация не разрушает 
первоначальньїй смисл традиционного материала, а расширяет его 
семантическнй обьем, усиливая идейную направленность. С одной 
сторони, сказители бережно сохраняют духовньїй опит народа, 
накопленньш веками, "великую родную старину, святой завет предков 
полгомкам" [3, с.И]. С другой сторони, они вносили что-то своє, не 
нарушая при зтом идейную основу билини. Трансформационная 
функция художественного мишления сказителей не вьіходит за рамки 
традиционного, а расширяет и усиливает возможности традиционного 
в традиционном, что существенно отличает ее от идейно- 
художественной трансформации в литературе. 

Изучение отличительннх свойств художественного мишления в 
литературе указивает на иньїе аспекти обработки традиционного 
материала. Анализ познавательннх особенностей художественного 
мишления писателей раскрнвает некоторне свойства мислительной 
деятельности художника, связанной с реализацией художественного 
замисла и трансформацией идейно-художественного содержания 
бьілинного материала. Суть данного процесса сводится к тому, что 
логико-познавательньїе свойства художественного , мишления 
писателей непосредственно влияют на трансформацию билинного 
материала. Можно отметить несколько познавательннх’ свойств. 
Первое из Них характеризуется стремлением писателей изучить, 
определить и детализировать смисловую основу ведущей идеи. 
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С решением определенньїх проблем, их 
Вт0р зом и установленим причинно-следственних связей. И третье 
" определяется формулой - замена "худшего лучшим". 

Первая познавательная особенность художественного 
ішлення характерна для писателей героико-патриотической 
М щіравленности - М.А.Загорского, И.С.Никитина, Н.Н.Асеева, 
Д М.Еремина, М.М.Скуратова, - а также для некоторьіх писателей 
нравственио-зтическои направленности ~ Н.А.Знболоцкого, С.Н.К1нр“ 
кова Сходство раскрьітия ими идейного содержания отличаются 
только отделькьіми моментами. Для Загорского и Заболоцкого бьіло 
важно уточнить, конкретизировать отдельньїе семантические 
особенносіи ведущей идеи. К примеру, Загорский детализирует 
ионятие защнтьі родиньї: защита отечества - зто тяжельїй ратний 
трУД* справедливая казнь врага. Заболоцкий также стремится уточнить 
некоторьіе ассоциативно связанньїе между собой понятия: труд - 
защита людей труда - предназначение народного героя. 

В стихотворениях Никигина и Маркова просматривается поиск 
и желание писателей не столько уточнить смьісловьіе особенности 
ведущей идеи, сколько познать истоки и сущность патриотического 
духа Ильи Муромца. Зти поиски приводят Никитина к виводу, что в 
основе героизма народного богатиря лежит беспредельная любовь к 
своей родине В то же время Марков как писатель нравственно- 
зтической направленности акцентирует внимание на таких чертах 
Муромца, как скромность, бескорнстие, любовь к людям и родной 
аемле. В зтом позт видит истоки богатнрского духа. 

Любовь к родине как основная черта билинного героя 
утверждается и другими писателями: Асеевнм, Ереминьш, 
Скуратовим. Однако указанньїе писатели интересуются не столько 
истоками патриотизма, сколько постигают общенародньїе черти 
русского человека. Развивая идею преемственности богатьірских 
подвигов, подчеркивая историческую связь прошлого с настоящим, 
они утверждаются в мисли, что дело защиги родини, героика и 
патриотизм не только характерньїе черти Ильи Муромца, но и всего 
русского народа. 

Одной из главньїх особенностей позтического мнішіения писателей 
является их аналитический подход и становление причинности в 
решении той или иной проблеми. Писателей интересуют фактори, 
определяющие как духовний мир человека. так и его общественную 

Н Р С КИЗаЦИЮ Раск Р ЬІТ ь такую "аналитику жизни 1 ' пьітался 
Карамзин в сказке "Илья Муромец”. Затрагивая вопрос о связи 
Д>ши с телесной сущностью”, он так или иначе должен бил подойти 
,и> нимайию причинности и ответить, что в зтом соотношении 
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важнеє. Но незаконченное произведение не дает возможности 
проследить дальнейший ход развития позтической мьісли. 

Установление причинносте более наглядно наблюдается в пьесе 
”Илья богатьірь" И.А.Крьілова. Затрагивая общечеловеческуіо 
проблему “добра и зла", драматург уясняет самое важное: не только 
то, что победит, но и почему победит. Основную причину бедствия и 
порождения зла Крьілов видит в общественньїх пороках. Победа 
добра над злом возможна только тогда, когда в борьбе учасгвуют 
стойкие люди (Илья Муромец). И как следствие зтого, писатель 
подходит к пониманию нравственньїх ценностей, позволяющих 
уравновесить мир и подойти ко всеобщему благополучних 

Другой писатель нравственно-зтической нанравленности, Знбе. 
таюке стремится обнаружить причини несовершенства человеческого 
общества. Он, как и Крьілов, общественное несовершенство связьівает 
с порочностью людей. Однако, в отличие от Крьілова, основную 
причину всех бедствий писатель видит в отступлении от 
христианской верьі. Знбе приходит к виводу, что без религиозно- 
христианского мировосприятия проблема “добра и зла” не разрешима. 

Нравственно-зтическое мировоззрение К.Д.Бальмонта основано 
на том, что противостояние между "добром и злом" - закономерная 
форма общественного развития. Но соотношение зтих двух сил 
причинно обусловлено взаимоотношениями между людьми. Илья 
Муромец Бальмонта - преобразователь жизни и одновременно 
трагический образ, которьій в своем стремлении уравновесить 
враждующие сили, сам становится причиной разрушения 
гармонического мира. 

Причинность как свойство художественного мьішления 
писателей характерна и для произведений социально-политической 
направленности. Причини социальной несправедливости 
раскрьшаются М.М.Синегубом в сказке "Илья Муромец". 
Мировоззренческая позиция Сирегуба однозначно виражена словами 
отца Ильи, которьш указьівает, что бедность простих людей оттого, 
что работают не на себя, а на барина. Совсем иньїе причини 
социальной несправедливости наблюдаются в пьесе А.А.Навроцкого: 
бедн и социальньїе потрясения заложеньї в "адовой силе". Вьіяснение 
причинносте у Навроцкого тесно связано с религиозно-христианским 
мировоззрением, определяющим как саму причину социальньїх 
бедствнй, так и возможность их устранения. 

Проблему несовершенства общества решает й В.П.Буренин. Позт 
развивает мисль, что причиной общественного несовершенства 
является нравственннй упадок правителей государства (образ князя 
Владимир#). Предопределяя зависимость общественного благопо 
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норм, Буренин подводит к виводу, что 

лу4 ственность - основа и залог нормального общества. Примерно на 
же лозиннях в понимании причшгаости стоит В.Г.Сухов: 
та ^чник общественного зла - беззаботность, безнравственность бояр 
и князя, непосредственнмх руководителей государства. 

Отражение писателями причинно-следственньїх связей делает 
ппоизведение более аналітичним и в силу зтого доказательньш. Но 
позтическое мишление художников не останавліівается только на 
изучении причин. Как аналитическая структура оно имеет свою 
конечную логическую цель: определить пуги вихода в решении 
определенной проблеми.* Оіремление писателей обнаружить пути 
духовного и общественного совершенствования становится еще одной 
характерной особенностью художественного мишления. Зту 
особенность отмечает, в частности, И.А.Гончаров. Рассуждая об 
особенностях художественного творчества, писатель приходит к 
виводу, что целью фантазии является "стремление к тем или иньїм 
идеалам, хотя би, например, к усовершенствованию наблюдаемнх им 
явлений, к замене худшего лучшим" [4, с.105]. 

Особенность позтического сознанния, определяющаяся 
формулой замена "худшего лучшим", в своем номинативном 
проявлений у многих писателей различна. Так, Крьілов и Буренин 
проповедуют нравственно-зтический путь усовершенствования 
духовного мира, человека и общественного развития. Религиозно- 
христианское мировосприятие Знбе и Навроцкого определяет в их 
творчестве соответствующие пути общественного преобразования. На 
более радикальних позициях стоит Синегуб. Он проповедует 
революционно-бунтарский путь обновлення социального строя. Для 
других писателей - Н.И.Тряпкина и Сухова - социальное 
преобразование возможно благодаря влиянию искусства на людей. 

Концентрация художественной мисли на "желаемом и 
возможном" [5, с.20] ничто иное. как особегікость позтического 
мьішления, без которой литературное произведение во многом теряет 
свою значимость. Однако в некоторнх произведениях об Йлье 
Мзфомцє познавательная сторона заменяется змоционально- 
зкспрессивннм виражением чувств и мислей. Особенно • зто 
ДЛЯ А.К.Толстого, Е.П.Карпова, А.А.Городцова, 
•АЕвтущенко. Благодаря такому способу вираження, позтьі 
подошли к главному - к пониманию назревания социального 
конфликта. Таким образом, литературно-художественное мишление 
0 ладает отличительннми особенностями, главнне из которнх - зто 
логико-познавательние. и змоционально-зкспрессивние. 
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Изучение некоторьіх особенностей художественного МЬіШЛЄНИЯ 
в фольклоре и литературе раскрьівает существенньїе отличия 
ммслительной деятельности сказителей и писателей. Сказители не 
занимаются активной переработкой идейно-художественного 
содержания билин. Хорошо известний им материал не познается, а 
дишь творчески воспроизводится, частично деформируется, расширяя 
и усиливая при зтом традиционное в традиционном. В то же время 
художественное мьішление писателей характеризуется обратньш. 
Сохраняя традициьо, но «разрушая», идейно-художественное 
содержание билини, они перерабатьівают известное посредством 
нового, нетрадиционного. Процесе познания традиционного проходит 
с ввделением главного, с виявлением причинно-следственньїх связей, 
с установлением путей усовершенствования. 

Фольклорно-бьшинная система строится по принципу "знакомое 
- знакомое”, при котором известний традиционньїй материал сохра- 
йяет свой изначальньїй смисл. "Фольклор - отмечает болгарелий уче¬ 
ний Б.Ничев - єсть система, которая в оппозиции между знакомьім и 
йезнакомьш, между инвариантньш и вариантньш акцентирует 
первое" [6, с.44]. С утверждением "знакомого” сказители одновремен- 
но виражаю? и своє отношение к нему. Но такое отношение, которое 
в системе "знакомое-знакомое" тоже являетея знакомьш. Более 
конкретно зто положение обьясняется тем, что каждьій сказитель, 
сохраняя традиционньїй смисл билини* акцентирует внимание на том 
или другом семантическом оттенке. Сама же семантика также не нова. 
На протяжении двух веков она не изменяетея, а образует своего рода 
"семантический набор" (религиозно-христианский, героико-патриоти- 
ческий, социально-политический, нравственно-зтический, семейно- 
бнтовой оттенки) и вписнвается в систему «знакомое-знакомое». 
Специфические особенности художественного мишления сказителей 
образуют тог способ осмислення и отражения традиционного в 
традиционном, которьій характерен только для фольклорного 
творчества. Трансформация идейно-художественного содержания 
билин происходит в рамках установленной системи, вариативность 
которой определяетея "набором" семантических отгенков. 

Литературная система, основанная на традиционном материале, 
строится по принципу "знакомое-незнакомое", при котором известное 
идейно-художественное содержание трактуетея с нових, . не 
характерних для билинной традиции, позиций. Традиционньїй 
материал служнт только средством отражения писателями различннх 
сторон действнтельности. Позтому новое, "незнакомое"* вливаясь в 
традицйбнное, "знакомое", создает те условия, при которнх 
трансформация ^идейно-художественного содфжания. традиционного 
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пичается от тоансформадии идейно-художественного 

материала 

додержання в фольклоре. 

°° Д Р Трансформация фольклорного и литературного материала явля- 
естественньїм процессом художественного мьшшения. Вместе с 
ЄТСЯ трансформационньїе отличия мислительной деятельности скази- 
^ейи писателей указьівают на различньїе уровни художественного 
^ения и неизбежно определяют разновидность переработки идейно- 
художественного содержания традиционного материала. Однако, 
вопрос о причинной обусловленности семантической трансформации 
не будет решен, если не учитьівать того, что познавательньїе свойства 
- зто не только свойства типов художественного мьшшения, НО" и 
универсальная система, которая характерна для художественного 
творчества в целом. Сомнительно, чтобьі художественное мьшшение 
сказителей не обладало логико-познавательньїми свойствами писате¬ 
лей а у писателей отсутствовали познавательньїе особенности 
художественного мьшшения сказителей. Очевидно, что особенности 
художественного видения зависят от определенньїх факторов. Такая 
зависимость наблюдается, в частности, при рассмотрении вопроса о 
художественньїх установках автора, т.е. с какой целью автор 
использует традиционньїй материал, его отношение к бьшинному 
наследию. 

Бьшиньї для русского крестьянства бьши источником 
нравственньїх и общественньїх идеалов. "Бьшиньї - отмечает 
В.ПАникин - несли в себе запас тех високих нравственно- 
зстетических идеалов, которьіе укрепляли социальньїе устремления 
йарода" [1, с.10]. Обобщая духовний опит многих столетий, билини 
стали своего рода нормативной программой, которая определяла 
критерии социального поведения человека в той или иной жизненной 
ситуации. "Здесь жестко укрепилась особая форма ориентации в 
действительности, когда человек при появлении каких-либо проблем 
не полагается на свой рассудок, а находит достаточньїе основания для 
того или иного решения вовне" [1, с.31]. Такое понимание 
функциональной роли билин в жизни русского крестьянства 
рбьясняет бережное отношение к бьшинному наследию. Сказители 
могли изменить наименование места действия, ввести или опустить 
отдельньїе зпизодьі, контаминировать сюжетьі. В то же время, 
идеиньщ смисл "оказнвается еще менее подвижньїм в билинах, чем 
остальние моментьі зпического повествования" [2, с.320]. В билинах 
всегда сохраняется их изначальньїй идейний смисл, развивается 
главное и значимое. Стремление сказителей сохранить, укрепить, 
Д нести потомкам раз и навсегда установленньїе общенародньїе 
нности, весь идейний потенциаЛ бьшин и определило социальную 
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цель художественной установки. Подобная художественная установка 
ограничивала творческие возможности сказителя и создавала условия 
осмислення идейно-художественного содержания традиционного 
материала, которне и определили специфические чертн фольклорно- 
билинного мишления: использовать в своем арсенале сочинительную 
и подчинительную способи связи для расширения и усиления 
идейного содержания. 

В отличие от сказителей, художественная установка писателей 
определялась, в целом, стремлением дознать различнне сторони 
действительности и отразить зту действительность в рамках 
заимствованного традиционного материала по принципу сходства и 
необходимости. Для писателей важна не столько традиция, сколько 
действительность и ее проблемное сходство, внраженное в традиции. 
Использование билинного материала не самоцель, а средство, 
благодаря которому автор поднимает важнне общественньїе 
проблеми и утверждает насущние для него идеи. Позтому писатели, 
заимствуя традиционньїй материал, часто "расчленяют" его и в 
процессе познания детализируют его идейно-художественное 
содержание. Наблюдается процесе не сохранения, а "разрушения" 
традиционного материала. Бьшинньїе сюжети, как правило, 
видоизменяютея, а образн-персонажи героического зпоса трактуютея 
с новьіх идейньїх позиций. Большинство писателей заимствует только 
билинний образ Ильи Муромца. Иногда используются отдельньїе 
сюжетние зпизодьі. Наиболее частьіе из них - зто исцеление Ильи 
Муромца (Бальмонт, Заболоцкий, Скуратов, Тряпкин), а также Илья 
Муромец и князь Владимир (Толстой). Часть писателей сохраняет 
отдельньїе бнлиннне сюжети различних тематических циклов 
(Городцов, Карпов, Навроцкий, Буренин, Знбе, Сухов). В то же время, 
сюжетиое "разрушение" сопровождается в литературе сохранением 
ведущих билинних идей. Только в произведениях нравственно- 
зтической направленности - происходит полная трансформацил 
идейно-художественного содержания. Согласно • художественной 
установхе писателей семантика ведущих идей конкретизируетея, 
исследуется с точки зрения причинности и ее значимосте. Познание 
пнеателями нового содержаїжя жизни расширило возможности 
осмислення и трансформации традиционного материала. Перед 
писателями стояла задача внести новое, "незнакомое", 
нетрадиционное в традиционное. 

Сочетание традиционного и неірадиционного в постижении 
социального опьіта и духовного мира человека позволило многим 
писателям внести свой вклад в пониМание национальних и 
общечеловеческих ценностей, в. плане героического, социального и 
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—авственного. Уточнить, обобщить и донести до читателя важньїе 
д5ія общественной жизни национальньїе, общечеловеческие ценности 
и определило идейно-художественную установку писателей. В зтом 
отношении традиционньїй материал обладает "социальной памятью”, 
которая сохраняет опьіт прошлого и накапливает опьіт нового 


времени. 

"Социальная память" как результат творческой деятельности 
сказителей и писателей свидетельствует о том, что художественная 
установка вьіполняет важную социальную функцию. Модели 
морального и общественного поведения, заложеннне в фольклорно- 
бьшинном материале, отражают и предполагают нормативность 
социального поведения, формируют важньїе мировоззренческие 
ориентирьі для каждого . нового поколения. В зтом процессе 
фольклорно-бьшинная традиция оберегает и "продвигает" в 
историческом времени устойчивьіе представлення о жизненньїх 
денностях. Литературная традиция фольклорно-билинного материала 
уточняет известнне и внрабатьівает новьіе положення о жизненних 


ценностях. 

Художественная установка является "посредником" между 
традиционньїм и социальньїм. Социальньїй фактор определяет 
художественную установку и цели трансформации. Виработанная 
социальная функция художественной установки определяет 
«трансформационньїе отношения» (частинная и полная обработка) 
сказителей и писателей к традиционному материалу* а также 
необходимне познавательньїе свойства художественяого мишления. 
В. то же время, художественная . установка реализуется 
сформировавшимся типом художественного мьшіления. Наблюдается 
обусловленная связь между художественной установкой и 
разновидностями трансформации. 

Смисловая конкретизация социальной функции художествен¬ 
ной установки и познавательннх свойств художественного мишления 
определяют разновидность идейно-художественной трансформации в 
фольклоре и литературе. Трансформационньїй процесе как результат 
творческой деятельности автора обусловлен, в частности, и 
познавательньїми особенностями художественного мишления, что и 
составляет гносеологическую и социальную природу идейно- 
художественной трансформации. 


2 ^* ИКин В.П. Русский богатнрекий зпос. М., 1964. 

Аникин В.П. Теория фольклорной традиции и ее значение для 
исторического нсследования билин. - М., І9Я0. 
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4 Гончаров И.А. Лучше поздно, чем никогда // Собр. соч. в 8-мн 
томах - М., 1980, т. 8. 

5.. Горанов К. Художественньїй образ и его историческая жизнь. - М. 
1970. 

6. Ничев Б. Увод в южнословянский реализм. - София, 1971. 

7. Селиванов В.В. Социальная природа художественного мьппления. - 
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8. Тимофеев Л.И. Мировбззрение и творчество писателя // Основи 
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8ЦММАК.У 

ТЬе аиіЬог іпуезІІ£аІез (Ье шаііег оГ ісіеа - апсі - агіізігу сопіехі 
ігапзГогтаііоп іп зо-саііесі Ьуііпаз (гиззіап ігасііііопаї Ьегоіс еріс роетз) 
апсі Іііегагу дуогкз аЬоиі ІИуа Миготеїз \\тіііеп іп ХІХ-ХХ сепіигіез. 
8оте азресіз оГ сіеіегтіпаііоп оГ ігіеа - апсі - агіізігу сопіехі 
ігапзГогтаііоп аге іакеп іп тиіиаі геІаііопзЬір ЬєЬуєєп іЬе §позіо1о8у, 
зосіоіо^у апсі "агіізігу" Гасіогз. 

ТЬе ісіеа саггіед іЬгои§Ь ІЬе агіісіе із іЬаі ІЬе ісіеа - апсі аііізігу 
сопіехі ІгапзГогшаііоп оГ ігасііііопаї зіий* - із а паїигаї гезиіі оГ агіізіху 
іЬіпкіп£. Везісіез, іп іЬе ргосезз оГ ігапзГогтаііоп (Ье агіізігу зєіііпе ир із 
а "тесііаііоп" Ьеімееп іЬе ігасііііопаї зіиіГ апсі зосіаі Гасіогз. ТЬе зосіаі 
Гасіог сіеіегшіпез іЬе агіізігу зеіііп§ ир апсі ІЬе аіт оГ ІгапзГогшаііоп. ТЬе 
аііізігу зе11іп£ ир сіеіегтіпез іЬе рагііаі ог сотріеіе сиіііуаііоп оГ іЬе 
ігасііііопаї іехі. Аі іЬе зате ііте іЬе агіізігу зе1ііп§ ир із Ьеіп§ геаіізес) 
(Ьгои^Ь а сегіаіп іуре оГ іЬе агіізігу іЬіпкіп§. Іп зисЬ а у/ау іЬе 
сопсгеіізаііоп оГ теапіп^ оГ (Ье зосіаі їипсііоп оГ агіізігу зеїііп# ир апсі 
со£піііоп ресиїіагіііез оГ агіізігу іЬіпкіп§ сіеіїпе іЬе уагіеіу оГ ісіеа - апсі - 
агіізігу ІгапзГогшаііоп оГ (Ье ігасііііопаї таіегіаі іп Гоїкіоге апсі Іііегаїиге. 


с Н.В.Ярмистьій, 1997 
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В Б МУСИМ 
Одесский университет 


О ГОБРАЖЕНИЕ МИФОЛОГИИ УКРАИНСКОГО И РУССКОГО 
НАРОДОВ В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ О.М.СОМОВА 


Вторая четверть XIX в. - время расцвета в русской литературе 
фантастики. Исследователи по-разному определяют причиньї 
ннтереса к даиной жанровой разновидности повести. Зто связьівается 
и с особенностями позпания явлений действительности, когда многое 
воспринималось как абсурдное, необьяснимое, и с характером 
мировосприятия ряда лисателей, утверждавших двоемирие, и с 
сущностьго самого жанра, которьій давал "структурно-позтические 
способи и принципи для условньїх форм изображения современного 
человека и мира в их сложном взаимодействийҐ [И, с.26]. 

Именно в 20-30-е годи XIX в. становится очевидним 
разложение патрнархальньїх отношений и основанного на них уклада 
жизни с ее своеобразной синкретичностьго, проявлявшейся в 
привичке индивидуальности на все смотреть глазами своей среди в ее 
особой близости к ітрироде. Возвмшение индивидуальности и вместе с 
тем отчужденис личности и углубление ее противоречивости, резкое 
обострение социального антагонизма, рост власти денег и усиление 
меркаїпильности требовали от художника вьіработки собственной 
концепции действительности. Отображение зтих процессов не сразу 
обрело конкреї ность, И зто способствовало развитию фантастики. В 
сущностн можно вьіделигь ряд причин, обусловивших возникновение 
фантастического рассказа и повести: 

1) стала очевидной узость рационализма и тем самим появилась 
основа распросіранения нррациоишіизма, ограничивавшего возмож- 
ности разума. Визвано зто бьшо, в пер вую очередь, разочарованем в 
идеологии просветителей, что характерно прежде всего для пред- 
романтической лигературм, предлагавшей двойственное обьяснение 
таинственного; 

2) с развитием интереса к национальному характеру и тем 
самим к народному творчеству и мифологии писатели стали вводить в 
свои произведения персонажей народной демонологии и строить их 
на мотиве встречи со сверхьестественним; 

3) писатели-романтики противопосгавили грубости и прозаші- 
ностн деисі ви гельности юнкость и позтичиость чувства; в их 
нроизведениях сверхьесгественное представало как собственно 
художественная реальності,; 
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4) обраіцаясь к отображению внутреннего состояния 
персонажей,' писатели большое внимание уделяли такому явленню, 
как интуиция, которое могло бьіть истолковано фантастически, если 
виводилось за рамки природних законов. 

Зти и ряд других моментов проявляются ‘ в произведениях 
А.Бестужева-Марлинского, А.Пушкина, В.Одоевского, Н.Гоголя, 
Ант.Погорельского, О.Сомова и др. Отношеиие О.Сомова к 
фантастике в литературе било неоднозначним. З.В.Кирилюк 
обращает внимайие на полемику писателя со сторонниками 
"необузданной фантазии" [6, с.47] в его статье "О существенности в 
литературе” В.Ю.Троицкий подробно останавливается на анализе 
травестирования фантастики, нужной в повести "Приказ с того света" 
как средство иронии над непосредственностью суеверного персонажа 
[22, с.143]. Но зрелие произведения О.Сомова являются как раз 
фантастическими. Обьяснение зтого феномена, скореє всего, может 
бить связано с формированием его концепции действительности и 
человека. И, конечно, распространение романтизма в русской прозе 
способствовало усилению в ней фантастики. Такие чертьі как 
рационализм и дидактичность, которне проявляются, как правило, в 
ранних произведениях О.Сомова, свйдетельствуют о предроманти- 
ческой ориентации писателя. В них он ближе к тем предромантикам, 
которне развивали традиции сентиментализма: его героєм является 
так назьіваемий "частньїй человек". 

Правда, сложилось представление с О.Сомове как о романтике. 
причем нередко сснлаются на статно "О романтической поззии", 
опубликованную еіце в 1823г. и послужившую как'би теоретической 
основой его будущей творческой практики. Но романтизм в зтой 
статье понят больше с внешней, формальной сторони: как свобода ог 
условносгей, предписьівавшихся позтикой классицизма. Исходя из 
данной точки зрения, О.Сомов зачисляет в романтики Шекспира 
Сущность же дела состоит в том, что писатель призиває і обратиться к 
народнопозтическому творчеству, так как в "свойствах и звуках 
язика, в духе народном, в воображении своих единоземцев" можпо 
било найти иовое [20, с 559] О.Сомов вьіступает за народность в 
искусстве. восприиимавшуюся как воссоздание наиионального 
своеобразия характеров, нравов, бита. Такси подход к задачам 
художественного творчества бьш свойствен прежде всего 
предромантикам, на что, в частности, обратила внимание А.В 
Архшювя (2) И если масть оіих писагелей считала или не считала 
себя романтиками, то зто не значні, что всем им в самом деле 
свойсівенно романтическое мироошушсние. 
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качестве идеальньїх Сомов представлял такие отношения 
индивидуальности со средой, в которьіх би проявлялась общность 
людей. Но зто единство ни в коем случае не должно бьіло означать 
створення индивидуальности: каждьш обладает неповторимостью и 
не может бить до конца разгадан окружающими. Такая независимость 
личности, по мненню автора, должна бьіть сохранена, и попьгтка 
проникнуть во внутренюю жизнь, не считаясь с ее волей, заканчи- 
вается обьічно трагически. Действительность, в которой подобное 
единство людей отсутствовало, восприннмалась как опасная для 
человека. В то же время разлад с ней не приобрел у писателя 
абсолютного характера, заставлявшего бьі его противопоставлять 
реальности мир идеала, как зто свойственно романтикам. И, может 
бьггь, позтому фантастика явилась для О.Сомова не частью 
мировосприятия, а художественньтм приемом,' дававшим ему 
возможность виразить своє отношение к действительности, в которой 
происходило отчуждение личности. с:> 

Основу общности, которая могла обьединить людей, писатель 
видел в национальньїх связях. С зтим связан его интерес к народной 
среде, мьішлению народа. В "Сказках о кладах" он так определил 
свою задачу: "...Собрать сколько можно более народних преданий и 
поверий, распространенньїх в Малороссии между простим народом, 
даби онне не вовсе били потерянн для будущих археологов и позтов н 
[19, с.203]. При зтом форми воспроизведения фантастического могли 
бить различними: передавалось народное восприятие происходящего, 
являющееся фантастическим; повествователь мог противопоставлять 
своє понимание зтой оценке, и тогда фантастика оказивалась мнимой, 
или же создавать видимость сближения с народной оценкой, и при 
зтом возникало впечатление реальности фантастического или же 
сложности действительности, в которой не все било подвластно 
разуму и могло бить истолковано неоднозначно. 

Рассмотрим два произведения Сомова, написаннне в 1829 г.: 
"Русалку” и "Оборотень". Функцйи фантастического в них различньї. 
Установка определяется^уже обозначением жанра. Так, "Русалка” 
названа "малороссийским преданием”. В предании же йдет речь о 
собитиях необнчних, но воспринимающихся как реальние, 
действительно случившиеся. Что касается "Оборотна", то его жанр 
обозначен как "сказка", и зто настраивает на восприятие произведения 
как повествования о небивалом, 

В "Русалке” точка зрения повествователя не обособлена от 
"Нічки зрения мифологически мислящих персонажей, и зто 
способствует слиянию реального и сверхьестественного. Йзображая 
любовь украинской крестьянки Горшінки к польскому шляхтичу 



зо 


_ В.БМУСИЙ 

Казимиру, лисатель подчеркивает, что их разделяет не только 
социальное неравенство. Ведь собьітия происходят в то время, когд а 
"взаимиая недоверчивость поляков и малороссиян, особливо в 
простом народе, бьша в самой сильной степени. Понятия религиозньїе 
подкрепляли сие неприязненное чувствование..." [19, с.123]. Таким 
образом, возникает мотив, присущий ряду произведений О.Сомова: 
границ, которьіе разделяли людей, принадлежащих к разньщ 
культурам. Горпинке необходимо сделать вьібор между двумя 
мирами. Желание бьіть с Казимиром, превратиться в "знатную пани" и 
тем самим обособиться от родной средьі и возвьіситься над ней 
оказьівается сильнеє любви к матери и привязанности к обьічному 
образу жизни. Когда же Казимир исчезает, Горпинка не верит 
предостережениям матери и отправляется к колдуну. Тем самим она 
окончательно отказьівается от праведного пути. Дорога в лес 
становится для нее приближением к гибели: она вступает в волшебное 
царство мертвих. Отсюда - мотив переправьі,ведущей в загробний 
мир - лес [12, с.214], из которого героиня, превратившись в русалку, 
не захочет вернуться. "У О.Сомова уход за реку и фантастическое 
превращение Горпинки в русалку утверждает мисль о необратимости 
процесса отчуждения человека от родственной ему средьі" [1, с.66]. 
Во время зеленой, русальной недели ее мать Фенна пьітается вернуть 
дочь. По совету колдуна она очерчивает вокруг себя линию, в центре 
втьїкает черную свечу и, увидев Горпинку, втягивает ее к себе в круг. 
Другие русалки не замечают их и пробегают мимо. Вероятно, 
О.Сомову бьіли известньї поверья о том, что русалку можно поймать и 
привести домой. Подобное поверье приводит А.Ф.Некрьілова [7, 
с.482]. Круг здесь - наиболее распространенньїй символ. Он 
разграничивает внутреннее и внешнее пространство. Кроме того, круг 
- зто символ солнца, в противоположность ему царство мертвих и 
духов - принадлежность ночи. Однако Горпинка, в своє время 
нарушившая запрет матери встречаться с иноверцем, теперь 
противопоставлена всем живим. И она не сожалеет об зтом. 
Повторяется мотив разрнва геройни со своей средой. 

В основе такого сюжетного мотива - попитка матери вернуть 
дочь - лежит миф о Деметре и Персефоие, отразившийся в славянской 
мифологии. Так, в работе Б.А.Рьібакова "Язичество древней Руси" 
находим соотнесение Макоши, изображавшейся на полотенцах с 
вишитими язическими композициями к празднику Купали, с 
Деметрой [15, с.681-682]. Анализируя сюжети чеканки, найденной в 
княжеском кургане Чсрнигова - Черной Могиле, исследователь 
устанавливает связь между повсствованием об освобожденни 
Аиасгасии, дочери Димтрия, с ан пічним мифом об Аиде и 
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и вьідвигает предположение, что с ним "славяне могли 
ознакомиться при участии греков-язьічников ...еще в "трояновьі 
века" когда вплотную соприкоснулись с грекоязьічньїм населением 
черноморского "лукоморья" [15, с.771]. О возможности соотнесения 
некоторих календарньїх обрядов славян с названим мифом писал и 
АНАфанасьев: "...Самьіе Бремена года казались уму древнего 
человека не отвлеченньїми понятиями, а дейсґвительннми 
божествами, посещавпшми в известную пору дольний мир и 
творящими в нем те переменьї, какие замечаются в жизни в цветении 
и замирання природи" [3, с.443]. 

Создавая повесть, О.Сомов основнвался и на народних 
поверьях о русалках. Спиталось, что в них превращаются дети, 
умерпше некрещеньши [8, с.413], утопленнидн и удавленницьі [21, 
с.213]. Под воздействием церкви [18, с.222] русалки в народних 
представленнях стали восприниматься как существа, вредяпще 
человеку. Зта черта поверий о русалках отражена и О.Сомовнм. 
Погибает "отвергавпшй в душе своей приветние признви 
Благочестя" [19, с.94] и пренебрегший предупреждением витязь 
Кончислав, герой "Купалова вечера" (1831), находят в лесу мертвим 
Казимира Чепку, оставившего Горпинку. 

Несмотря на то, что позиция повествователя в обьяснении 
таинственного не отделяется от позиции персонажей, читателю ясно, 
что мьішление автора не является мифологическим. Он лишь 
приводит точку зрения народа, о чем заявляет в комментарии к 
повесш ("простой народ в Малороссии думает..."). Зтим, наверное, 
обьясняегся и то, как била воспринята критикой другая его повесть - 
"Сказки о кладах" (1829). Рецензия на нее появилась в "Вестнике 
Европьі" за 1830 г. Рецензент внсказал ироническое предположение о 
том, что под псевдонимом Лорфирия Байского скривался сам Вальтер 
Скотт, чрезвичайно популярний в то время в России. К тому же, в 
1830 г. в "Московском телеграфе" била опубликована его сгатья "О 
демонологии и ведьмах^В.Скотт писал: "Конечно, говоря вообще, ми 
блзгоразумнее, холоднеє наших предков, ми не верим в колдунов, не 
преследуем волшебства; но происходиі ли зто от ума, от убеждения? 
Награждает ли нас холодность наша за ту теплую, согревающую 
сердце веру в чудесное - источник поззии, заблуждений, и, может 
бить, счастия, которого ми понимать не можем?" [16, 6.71]. По 
мнению автора рецензии; Байский неверно передавал народнне 
п °верья, напрасно писал о семике, о котором "в Малороссии знают 
столько же, сколько и в Шотландии" [10, с.32]. Не являвсь носителем 
м ифологического МЬІШЛСНИЯ, Сриов, конечно же, по-своему подходил 
к образам, созданньїм народней фангазиен, используя их в своих 



32 


_ В.БМУСИЙ 

художественньїх целях. В "Русалке" мифологическая фантастика 
давала возможнось автору вьіразить собственное восприятие 
реальности, в которой люди, разделенньїе друг с другом стеной 
сословного и имущесгвенного неравенства, религиозньїх различий, не 
имеют возможности преодолеть зти границьі и погибают. 

Функция фантастики в "Оборотне” иная. Его жанр определен 
как “народная сказка". Автор, иронически сожалея о том, что корсарьі, 
гяурьі, вампирьі уже использованьї в качестве персонажей другими 
писателями, решает ввести в своє произведение еще не известного 
читателю оборотна. Таким образом, повествователь с самого начала 
оценивает происходящее не так, как персонажи, к которьім ошосится 
с иронией: те из-за своего суеверия склонньї во всем необьічном 
видеть сверхьестественное. 

"Оборотень" близок к сказке о простаке, которьій проходит 
через инициацию и к концу произведения, представ в новом качестве, 
женится. Герой сомовского рассказа тоже женится, но его переход в 
новое качество так и не состоялся. Однако мотив инициации все же 
присутствует: Алена Тимофеевна, которую односельчане просили 
освободить их от оборотна (а им считали колдуна Ермолая, 
приютившего у себя Артема), предлагает Артему проследить, куда по 
ночам уходит старик. Тот же, увидев, как Ермолай превращается в 
волка, решает последовать его примеру. Он сохраняет свою 
индивидуальность, но принимает виешний облик волка, напоминая 
скореє ряженого, чем оборотна. 

В основе фантастической ситуации, воспроизведенной О.Сомо- 
вьім, - миф о волке-прародителе, т.е. о тотемном животном. Предок 
или вождь племени мог виступать в облике волка, так как обладал 
способностью превращаться в него или бьіть получеловеком-полу- 
волком. Существовапие подобньїх представлений подтверждается, в 
частности, в "Истории" Геродота. В четвертой книге “Мельпомена" он 
писап: “У невров обьічаи скифские.ч. Зти люди, по-видимому, 
колдуньї. Скифьі и живущие среди них зллиньї по крайней мере 
утверждают, что каждьій невр ежегодно на несколько дней 
превращается в волка, а затем снова принимает человеческий облик. 
Меня зти россказни, конечно, не могут убедить, тем не менее, так 
говорят и даже клятвенно угверждают зто“ [4, с.?13]. Для невров, 
живших, как известно, в верховьях Днепраи Припяти, волк - тотемное 
животНос.В дни культового праздника они носили волчьи шкурьі и 
маски. Вяч.Иванов, преднринявший попьітку реконструировать 
индоевропейские слова и іскстьі, огражающие культ волка [5], 
описьівал традидшо карнавального псреодевания в волчьи шкурьі, 
приурочснної о у сланми к осспне-зимнсму сезону. Зта карнавальность 
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~^^ферн передана О.Сомовьім в ''Оборотне”, что проявляется'в 
иооничности повествования, буффонадности самого превращения 
Аптема в вояка; он остается самим собой, и ему поначалу весело от 
того что теперь можно пугать односельчан. Для него встреча со 
сверхьестественньїм, явившаяся следствием нарушения запрета, - 
всего ЛИШЬ игра.. 

Ряд точек зрения на таинственное представлен в рассказе 
"Кикимора" (1830). Крестьяне обьясняют загадочньїе явлення, 
происходящие в доме Панкрата Пантелеева, проделками кикиморн. 
Управитель, к которому онн обращаются за помощью, не верит в" 
реальность подобного фантасти ческого существа, но решает 
воспользоваться суеверием крестьян. Мифологическому обьяснению 
противопоставлен и радионализм священника, утверждающего, что 
крестьянам все только мерещится и что кикимор на свете нет. Еш 
позицня может бьіть обьяснена тем, что церковь отвергала язическую 
мифологию. Итак, сталкиваются противополйжньїе точки зрения на 
загадочное. Они отраженьї и в характерах повествователя и 
рассказчика. "Кикимора" имеет подзаголовок: "Рассказ крестьянина 
на большой дороге". Таким образом, здесь принципиальное значение 
приобретает позиция рассказчика. Как показьівает Т.А.Чебанюк [24], 
благодаря рассказьіванию как форме повествования усиливалась 
иллюзия достоверности невероятньїх собьітий, но поскольку 
передавалось субьективное восприятие, то мотивировалась и 
возможность заблуждения. Сам О.Сомов как предромантик близок к 
просветительскому представленню о том, что ум способен познать 
многообразную действительность, но вместе с тем он признавав, что 
не все поддается рационалистическому обьяснению. 

Накболее драматично авторское представление о сложности 
мира представлено в повести "Киевские ведьмьі" (1833). Восприятие 
фантастического вначале неоднозначно. О матери Катруси - старой 
Ланцюжихе говорят, как о ведьме. Но герой повести Федор Блискавка 
с иронией относится к попьіткам опорочить его невесту. Однако после 
женитьбьі убеждаегся в том, что многие его знакомьіе оказьіваются не 
теми, за кого их принимают, связаиьі с дьяволом. Знаиие тайньї женьї 
становится роковьім для Федора. Как и герой "Оборотия" он тоже 
оказьівается во власти сверхьестественного. Однако, в отличие от 
Артема, которьій лишь забавлялся, преврашвшись в волка, Федор 
иереживает неожнданное для себя состояние: он как будго пьянеет и 
ириходит в исступление, в глазах его попеременно мелькают яркие 
Искрьі и какие-то уродливьіе призраки. Не влалея собой от бешенства, 
он подчиняется дьявольскому и летит на шабаш. Так возникаег мотив 
отчуждения человека из-за ізстречи со снсрхьсстествснньїм. Основньїм 
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же является мотив онасности ироникновения в тайну близкого 
человека. Как в "Русалке" и "Оборотне”, нарушение запрета открьівает 
дверь для бедьі. Двойственность Катруси ярче всего передается в 
сцене шабаша. Находясь во влапи злой сильї, ведьма бросается 
искагь человека, чтобьі расправиться е ним, а затем, узнав Федора 
спасает его. Но оиа себе не принадлежит и не может всегда поступать 
іак, как ей хотелось бьі. По впне Федора ей так и не удается 
преодолеть ни внутренний разлад, ни ту стену, что отделила ее от 
других людей. По словам Катруси, злая доля развела ее с мужем и в 
зтом мире, и в том, в котором оба окажутся после смерти: ведь она 
умирает так и не искупив греха. 

Сюжетний мотив нарушения запрета обьединяет зту повесть 
.О.Сомова с фольїслорной сказкой "Царевна-лягушка". В сборнике 
А.Н.Афанасьева приведен ряд вариантов зтой сказки; одному из них 
(Л 269) близка украинская народная сказка "Царівна-жаба" [23, с.78- 
86]). В вариантах N 266 и 268 нарушение запрета связано с тем, что 
герой поторопился: сжег кожу преждевременно, до истечеиия срока В 
связи с зтим он должен навсегда лишиться жени чли же отправиться 
на ее поиски. Очевидно, речь идет о нарушении какого-то бранного 
ритуала. Возможно, зто связано с переходом от группового к парному 
браку [9, с.408-417]. В повести О.Сомова данний мотив завершается 
гибелью героев, что обусловлено, в первую очередь, драматизмом 
писательского мироощуіцения. 

В том, что герой погибают, также отразились мифологические 
Представлення, ритуали. По мненшо Б.А.Рнбакова, обряд сжигания 
кукльї Морени в ночь на Йвана Купала связан с ритуалом изгнания 
ведьм в Вальпургиеву ночь. В индоевропейские Бремена в зту ночь 
Приносились в жертву люди, часто - сулружеская пара. Исследователь 
рисал о том, что нередко в зольниках находили человеческие скелети 

Как и в ряде других произведений О.Сомова, в "Киевских 
ведьмах" фантастика является художественннм приемом, 
ромогающим писателю передать свои представлення о тех 
отношениях, которие склади вались между людьми в современном 
ему мире. Ведь. фантастика как одна из форм познания является 
ррежде всего способом оденки человека, образа жизни, общества [17, 
р.67-80]. Ее использование позволяло О.Сомову раскрить мисль о 
разобщенности людей, непреодолимости тех преград, которие их 
разделяют, рокових последсгвиях проникновения в чужую тайну, об 
отчужденип личности и псвозможности преодолеть внутреиниП 
разлад. Важним при зюм оказьівается сюжетний мотив, сближающиЙ 
рроизведения О.Сомова с фольїслорной скагкой, - нарушение запрета 
В гсх прои зведеннях, іде повествотпель про гивоі юставляст свою 
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^ТГІ^ния взглядам суеверньїх персонажем ("Оборотень", 
"Кикймора"), и фантастика, таким образом, оказьівается мнимой или 
же становится возможньїм двойственное истодкование загадочного, 
беда, вьізванная нарушением запрета, может бьіть преодолейа. В 
"Русалке” и "Киевских ведьмах", где поьествователь создает 
видимость присоединения к точке.зрения мифологически мьіслящих 
персонажей, и фантастика явная, ситуация оказьівается настолько 
неблагополучной для героев, что завершается нх гибелью. Подобная 
концовка произведений свидетельствует об авторском неприятии 
действительности, в которой происходит отчуждение человека. 
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8ЦММАК.У 

Вошоу изесі Іііе Гапіазїіс аз ап агіізііс сієуісє Іо ехргезз іЬе 
ту11юІ0£Іса1 іЬіпкіті£ оГ Иіе соттоп реоріе. ТЬе аиііюг сопігазіз Ьіз уіє\\' 
оГіЬе іапіазііс \уіі!і іЬе уаіие аІігіЬиІесІ Іо іі Ьу Іііе реоріе - іі із зошеїітез 
зЬо\уп Іо Ье іііизогу, Ьиі аі Іітез іі із §іуєп ІЬе ітргеззіоп оГ геаіііу. 


с ВЗБ.Мусий, 1997 
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Н О.ЛИХОМАНОВА 
Чернівецький університет 

МІФОЛОГІЧНА ПАРАДИГМА ПОСТМОДЕРШСТСЬКОГО 

РОМАНУ 

(до проблеми інтертекстуальності) 


Естетична платформа постмодернізму грунтується насамперед 
на основі використання попередніх культурно-історичних традицій, 
як і інтерпретуються певною системою художніх засобів." 
Постмодерністське мистецтво зосереджується на грі з культурою, що 
зумовлює елементи пародіювання, іронічного тлумачення 
традиційних сюжетів та образів, ремінісцентного, алюзивного, 
цитатного відтворення багатоголосся світово* культури. Гра іронії, 
синтез полістилістики і умовчання, колажність та цитатність 
посшодерністського роману визначають особливу насиченість 
змістовного поля тексту. Відсутність персоніфікованого авторського 
V, поліфонічність та роздрібненість жанрових та сюжетних меж, 
пародіювання культурно-історичних реалій зумовлює певну 
"розсіяність" твору і виникнення невловимого діалогу з читачем. 

Залежність появи нового тексту від попередніх літературних 
традицій та напрямів пояснюється М.Бахтіним у праці "Проблема 
змісту, матеріалу та форми у словесній художній творчості” [4] і 
визначається як діалог автора з минулими літературними явищами. У 
постструктуралізмі бахтїнський діалог стає певним теоретичним 
обгрунтуванням і надалі визначається як інтертекстуальність. 

Теоретики постструктуралізму розглядають світ сучасної 
культури в широкому розумінні слова як єдиний загальний текст, що 
містить приховані та явні нагромадження цитат і ремінісценцій з 
культурного досвіду минулого. Сприймаючи культуру, а передусім 
літературу, як єдиний інтертекст, який розчиняється у 
політекстуальності сучасного твору, постструктуралізм намагається 
виявити в ньому насамперед інтертекстуальну гру письма. 
Пояснюкт будь-який текст як єдиний інтертекст, універсальний 
текст. Що є наслідком текстуальної реальності і, в свою чергу, 
матеріалом та причиною подальших нових текстів, головною ознакою 
Ні'іертекстуальності Р.Барт визначає безкінечність, що зумовлена 
безкінечністю мови (письма). Інтертекст (за Бартом) - це "перспектива 
Цитацій, міраж, зітканий із структур; він звідкись виникає і кудись 
зникає... все це осколки чогось, що вже було читано, бачено. 
Здійснено, пережито*' [3, с.32]. 
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Інтертекстуальну поліфонічну мозаїку Варт визначає як 
переплетіння п’яти кодів, ”п'яти голосів": Голос Емпірії 
(проеретизми), Голос Особистості (семи). Голос Знання (культурні 
коди). Голос Істини (герменевтизми) та Голос Символу, що 
створюють текст, відсилаючи "до написаного раніше, інакше кажучи, 
до Книги (до книги культури, життя, життя та культури), 
перетворюючи текст у проспект цієї книги" [3, с.32]. Таким чином 
виявляється інтертекстуальний характер будь-якого тексту. На 
особливу увагу в цьому плані заслуговує постмодерністський роман, у 
якому проникнення та існування всіх вищезгаданих кодів 
передбачається естетичною системою постмодернізму, і інтер- 
текстуальність реалізується здебільшого як літературний прийом. 
Прикладом є елементи пародіювання та іронічного тлумачення 
літературних традицій минулого, притаманні більшості творів 
постомодерністських авторів (Х.-Л.Борхеса, Дж. Барнса, Дж. Фаулза, 
У.Еко та ін.), композиційна колажність, натяки та алюзії, стилізована 
гібридизація жанрових форм (роман Дж. Барнса "Історія світу у 10 1/2 
главах"), підвищена цитатність (роман-цитата "Панночки із А." Жака 
Ріве, що складається із 750 цитат різних авторів), поверховість та 
безособистісність оповіді, загальна настанова на гру і т.д. 

Стверджуючи, що "нічого не існує поза текстом" [7, с.21], 
сучасний теоретик постструктуралізму Ж.Дерріда вважає, що 
сучасність, сучасна людина та її мислення, свідомість та 
світосприйняття будуються за логікою та правилами системи 
лінійного письма. Натомість мислення, свідомість та світосприйняття 
давньої людини не мало такого впливу, оскільки давнє письмо - 
"архиписьмо" є "міфограмним". Сприймаючи будь-який текст як 
своєрідну "камеру відлуння" (вираз Варта [7, с.226]), аналізуючи 
інтертекстуальну гру постмодерністського роману, можна відмітити 
вплив "міфограмного" письма, міфічного мислення, свідомості та 
усвідомлення світу. Безмежність впливу міфологічної структури та 
міфологізацію змісту у різноманітних сферах культури відзначають та 
розглядають численні міфологічні теорії. О.Ф.Лосєв визначає 
міфологічність науки, яка постає з міфа й "завжди не лише 
супроводжується міфологією, але й реально живиться нею, черпаючи 
з неї свої вихідні інтуїції" [11, с.29]. К.Леві-Стросс який визначає міф 
як позачасове явище, як мову, що "працює на найвищому рівні, на 
якому свідомості вдається... відокремитися від мовної основи*, на 
котрій він склався", обгрунтовує зв'язок та схожість музики та міфа як 
спільних явищ культури, шо існують поза вимірами часу, "за межами 
свідомого сприйняті я” [9, с 180] 
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^Архітектура постомодернізму, використовуючи образи їа 
символи різних епох, створює власну мову фундаментів та веж, 
нагромаджуючи її сучасними та архаїчними деталями, щоб "сучасна 
міфічна людина" (визначення Д.Дженкса [6]) могла відчути та 
сприйгіятй позачасовий імпульс міфопобудови світу. Створюючи 
єдиний універсальний інтертекст, постмодерністський роман подає 
безліч Внутрішніх кодів міфологічної побудови світу. 
Міфовідтворення внутрішніх КОДІВ ВИЯВЛЯЄТЬСЯ у загубленій множині 
сторонніх впливів, архетипних образів інших культур, літературних 
спадіДгій, національних традицій. Разом з тим, міфологічні моделі 
світу дуже подібні. Це обов’язково існуючі у будь-яких народів 
міфічні уявлення раю та пекла, походження світу та його зникнення, 
міфічне генерування мотивів народження Та смерті. Користуючись 
системою міфологічних сюжетів та образів, що мають власну природу 
творейня та буття, постмодерністська естетична система породжує 
певну міфологічну, деЩо карнавалізовану, реальність. 

Типовим прикладом сприйняття сучасності у світі міфологічно¬ 
го відтворення, надання дійсності алюзорної символіки "міфограмно- 
го" ішСьма є роман Х.Кортасара "Книга Магіуеля". Кодуючи текст 
міфологічними агнозіями та ремінісценціями, постомодерністський 
автор таким чином надає текстові автономності, твір звично входить у 
єдингіЙ інтертекст світової міфотворчості. Виникає теоретичне 
розуміння самодостатності тексту, про що говорить Р.Барт як про 
"сМерть автора" [7, с.225], оскільки розкриття реальності у світлі 
міфологічності вимагає підвищеної інтерпретаційної насиченості 
тйору, що зумовлює сприйняття такого тексту читачем, здатним до 
сприйняття природи міфічного символу та умовного відтворення 
реальності. Можливо, недовготривалість сучасного міфотворення 
обумовлена відсутністю у ньому "джерела свого існування" [14, с.31], 
що було властиво людині архаїчній. Міф є виправданням того, що 
відбувається, він “розкриває структуру реальності і показує численні 
модальності буття у світі" [4, с.І5]. Міфологізуючи дійсність, 
постМодернІстськИй роман насамперед "переробляє дещо 
першозабуте" [10, с:5§] шляхом інтерпретації та іронічного 
тлумачення відомих міфічних сюжетів та образів, зіткнення міфічного 
сприйняття поЛсненйя світу та сучасних науковообгрунтованих тео¬ 
рій, інсценізації та пародіюванні, Що мають на меті постструктура- 
ліЬтське розвінчання архаїчного міфа та Створення власного посто- 
^оДСрнІСтсЬкого міфа сучасності. 

Сублімуючи міф, автор створює особлйву міфологізовану 
РсйЛькість, Що нагромаджена інтерпретованими Міфічними образами, 
гікі йабуваюЛь нового змісту, подіями, що зДійсйіоються за канвою 
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відомих міфічних сюжетів, карнавалізації та міфологізації романно! 
дійсності, містять у собі явний чи прихований архетипний зміст яі 
наслідок законів та логіки системи "архиписьма". 

Мірча Еліаде відзначає очевидність міфологічного характеру 
сучасної літератури, оскільки уявлення сучасної людини про світ 
зазнає постійного впливу міфічної природи сприйняття: "Ми не 
можемо сказати, що сучасний світ повністю виключив міфічну 
поведінку, змінилося лише поле його діяльності: міф більше не 
домінує у суттєвих секторах життя, він витіснений частково на більщ 
приховані рівні психіки, частково у другорядну і навіть у 
безвідповідальну діяльність суспільства” [14, с.39]. 

Аналізуючи низку постмодерністських творів, неважко 
помітити явну архетипність образів та сюжетів сучасної літератури, 
створення нової системи текстуального входження в * міф, 
інтерпретацію сучасності як міфотворчості. Прикладом цього є 
міфологічне моделювання текстуальної реальності романів Х'юго 
Клауса "Здивування" та "З приводу В.О." [8]. Міфологічні алюзії та 
ремінісценції, карнавалізована дійсність романів, акцентування 
сюжетних колізій на інтерпретації відомих античних міфів створюють 
міфопоетичну структуру свідомості та світосприйняття головних 
героїв. Центральний персонаж роману "Здивування" Віктор де Рейкел, 
підлягаючи метаморфозному впливу шизофренійних фантазій у 
трансформованій хворою уявою дійсності, перебуває у ситуації 
особистого міфовідтворення міфічних сюжетів та образів (Геракла, 
Тесея, Орфея, Едіпа), алюзивного сприйняття образів християнської 
релігії (Іісуса та Іуди, інтерпретації Тайної вечері). Сюжетні колізії 
роману "З приводу В.О.", на думку літературознавця Веверберга, 
відбуваються на зразок пригод Одіссея. 

У карнавалізованому світі здійснюється міфотворення 
реальності роману Дж.Фаулза "Волхв", у якому свідомо зберігаються 
та цілеспрямовано використовуються античні сюжети та образи. 
Головний герой роману Ніколас Ерфе потрапляє в коло 
міфілогізованого експерименту, в якому зберігаються та 
використовуються всі елементи та правила міфічної структури із 
властивими їй містичними законами та реаліями. 

Пояснюючи природу міфа, М. Еліаде стверджує, що в 
інтерпретаціях міфічного сучасною літературою зберігаються всі 
правила та деталі структури міфовідтворення: "Труднощі та 
випробування, через які повинен пройти герой роману, попередньо 
зустрічаються у пригодах міфічних героїв. Можна також показати, що 
міфічні теми... все ще домінують у сучасній європейській літературі" 
(14, с.36]. 
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Образи дійових осіб роману Фаулза уподібнюються міфічним, 
головний герой веде бесіди із вигаданими особами-двійниками, зникає 
реального та уявного, створюється власна романна 
міфологізована дійсність. Інсценізації відомих античних міфів, 
виведення на сцену роману міфічних богів та духів (Артеміда, Сатир, 
дполлон), сприяють входженню у світ діючої міфологічної реальності 
головного героя. Приймаючи правила гри, він ототожнює себе із 
супутником Одіссея [12, с.304]. Міф про Тесея є основним 
рюжетоутворюючим мотивом твору. Ніколас розчиняється у міфічній 
дійсності роману і діє за її умовами та правилами: "... я блукаю у 
далеких коридорах найпотаемнішого на європейській землі лабіринту, 
рсь я і став Тесеєм; там, у пітьмі, чекає Аріадна, а можливо, чекає і 
ДОінотавр" [12, с.342]. Не випадково місцем подій роману є сучасна 
Греція, яка увиразнюється деталями античного міфосприйняття: 
символічний акт посвяти на Парнасі, назва яхти на честь німфи 
Дретузи, порівняння вчителя місцевої грецької школи * із 
карикатурним образом Еділа, питання селянина, що зустрічає героїв 
біля підніжжя Парнасу, сприймаються Ніколасом як алюзії на 
гомерівські тексти. Ідучи по сцені міфічного лабіринту роману, 
головний герой зустрічається із мінливими образами своєї уявної 
Аріадни, яка виступає у ролі амазонки, Деметри, Церери, Еврідіки, 
Астарти, Астреї. Виступаючи головним об'єктом розігрувань міфічних 
сюжетів, Ніколас підкоряється правилам міфічної • реальності, що 
незмінні в межах будь-якого часу, вирішуючи "виправдати міф, 
наскільки б не були зловісними його подальші перипетії" [12, с.420]. 
Особливою демонстрацією карнавалізованого синтезу міфологічних 
уявлень є заключна сцена суду, у якій з'являються образи 


різноманітних язичницьких ідолів-тварин, вампіра, відьми, порожньої 
домовини і т.п. Демістифікуючи створену міфічну реальність, сцена 
суду не відкриває потаємні мотиви сюжетної та постмодерністської 
гри, заводячи "наївного читача" у новостворені .інтерпретації відомих 
літературних сюжетів. 

Роман Джона Фаулза "Черв’як" є своєрідною моделлю 
формування релігійних християнських уявлень* яка демонструє 
специфічні закони, основні мотиви та ‘ правила релігійного 
міфотворення. Це серія видінь, момент осяяння, міфологізована уява 
пекла та раю, міфотворення образу Справедливого. Спасителя, 
сюжетна лінія гріхопадіння, покаяння та спокутування, елемент 
особливої вибраності головної героїні, паломництво та містична 
посвята. Наскрізним образом будь-яких міфічних та релігійних 
уявлень є містичне повернення до- Матері-Землі, що символізувала 
печера, яка поступово в міфотворенні перетворилася на лабіринт. 
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Мотав сходження у лабіринт (зрідка у печеру) є безумовно 
архетапішм, символічним входженням у світ пітьми та світ мертвих, 
що досить часто зустрічається у постмодерністських романах 
(Х.Кортасара "Королі", У.Еко "Ім'я троянди", Дж.Фаулза "Волхв" та 
ін) у "Черв'яку" Фаулз місцем осяяння та покаяння, зустрічі зі 
Спасителем робить печеру. Героїня, дії якої обумовлені правилами та 
законами містичності релігійного міфотворення, здійснює ритуальне 
входження у черево чудовиська - неймовірно великого черв'яка, 
відроджуючись та оновлюючись, вийшовши із нього. 

'Лабіринти міфічних ілюзій реалізуються не лише засобами 
інтерпретації релігійно-міфічних мотивів та образів і створенням 
текстуальної міфічної реальності для розкриття системи формування 
свідомості та світосприйняття сучасної людини. Міфологічна інтер- 
текстуальність постмодерністського роману та постструктуралістської 
теорії розкривається і шляхом своєрідного розвінчання міфу. 

Прикладом такого викриття хиткості міфічної дійсності'Ьучасної 
людини може слугувати праця Р.Барта "Міфології" [2], у якій 
пояснюється природа та умови створення нестійких міфів ідеологічної 
свідомості сучасної людини, що виникають шляхом дії масс-медіа 
сучасності і зникають із появою нової ідеологічної, насамперед, 
міфотворчої сучасності. Деміфологізуючи апокаліптичний міф, 
Ж.Дерріда говорить про хибність будь-якої претензії на істину, 
називаючи всі існуючі теорії апокаліпсису "есхатологічним 
красномовством", коли кожна наступна теорія намагається бути 
проникливішою та безжаліснішою за попередню, щоб знову 
повторювати:"... воістину кажу вам, це не тільки кінець історії, кінець 
класової боротьби, кінець філософії, смерть Бога, кінець релігій, 
кінець християнства і моралі..." [5, с.ЗО]. 

У романі Джуліана Барнса "Історія світу у 10 1/2 главах" 
колажуються різні ■ стилістичні та жанрові форми своєрідного 
розвінчання космогонічного • міфу. Сприймаючи християнські 
пояснення походження світу, роман Барнса трансформує та пародіює 
відомий біблійний сюжет про Всесвітній Потоп, колажуючи власні 
інтерпретації есхатологічних уявлень різних часів, та міфотвореної 
реальності сучасної людини. У тексті зустрічаються алюзії та 
ремінісценції з Біблії, інтерпретація давньогрецьких образів та 
сюжетів; мотивом кожної глави історії створення світу з погляду 
міфосприйняття сучасної людини є звертання до історії про.ковчег 
Йоя. Архегапний образ подорожі на воді є наскрізним мотивом: події 
розгортаються на ковчезі Ноя, на кораблі, на човні. Есхатологічний 
міф представлений в уявленні черв’яка-деревоточця, що був одним із 
багатьом на Ноєвім Ковчезі, який роздумує про того, хто створив світ, 
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походження тварин, деталізується й водночас 
ЗВІдчуєТЬСЯ міфічність біблійних сюжетів. 

** Глава "Гора" відносить розповідь про паломництво до місця, де 
зупинився Ноїв Ковчег, гори Арарат. Саркастичною іронією, 
деталізацією та обміркуванням дрібниць міфа про Ноя, Барнс створює 
атмосферу відвертої зневіри у реальності біблійних подій, "давня-лоза, 
посаджена самим Ноєм, яка донині плодоносить", "давня верба, яка 
виросла з дощечки Ноєвого ковчега" [1, с.142-143], амулети із уламка 
ковчега, вино з виноградних плантацій, посаджених Ноєм, наповнення 
паломниками пляшок снігом із святої гори і т.п. Водночас у романі 
представлені сучасні есхатологічні вірування, міфічне уявлення Раю, 
сприйняття Бога як звичайного автора історії світу, що являє собою 
єдиний текст. Порівнюючи історію Йони у череві кита зі схожою 
пригодою сучасного моряка, Дж.Барнс, пояснюючи закономірності та 
природу міфотворення та міфосприйняття, відзначає, що "...міф зовсім 
не відсилає нас до якихось справжніх подій, фантастично відбитих у 
колективній пам'яті людства; ні, він відсилає нас вперед, до того, що 
ще станеться, до того, що повинно статися. Міф стане реальністю, 
незважаючи на весь наш скептицизм" [1, с.159]. 

Аналізуючи вплив міфологічних мотивів, сюжетів та образів у 
контексті інтертекстуальної природи постмодерністського роману, 
можна визначити та виявити наступні типи міфотворення та 
міфорозкриття постмодерністського тексту: 


-інтерпретації та пародіювання; 
фемінісцентне та алюзивне відтворення; 

-інсценізація, ототожнення міфічної та романної реальності; 
-викриття ілюзорної природи міфу, іронічне тлумачення; 
-створення власних міфів сучасності; 

-інтертекстуальний вплив "міфограмного письма". 
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8ЦММАЯУ 

ТЬе розітобегп поуєі із піагкесі йгзі оГ аіі Ьу роїурЬопу \уЬісЬ сап 
Ье теї \уііЬ іпіегргегіп§ рагосіу о£ сиНигаї Шегаїиге ігасіїїіопз апсі 
(Іігесгіопз, апсі сгеаіез сЬогиз^оГ сиІШге уоісез апсІ іі £Іуєз іЬе роззіЬіІііу 
іо зреак аЬоиІ іЬе іпіегіехіиаі сЬагасІег оГ а розітосіет поуєі. Мозі ойеп 
Йііз іпіегіехшаї азресі о£ розтосіетізт із зеел а( сгеаііп£ іЬе ргорег 
туїЬоІо^ісаІ геаіііу апсі сіізсіозиге оГ Оіе шуіЬ. 8исЬ азрес! оГ Ше 
розітосіет аезОіеіісз сап Ье геаііхесі оп іЬе Ьазіз оГ іЬе поуеіз оі* ІВатз, 
Ї.РаиІз. 


С Н.О. Лнхоманова, 1997 
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УКРАЇНСЬКА ЛІТЕРАТУРА У СВІТОВОМУ КОНТЕКСТІ 
І в. лімборський 

Інститут літератури НАН України 

СТАНОВЛЕННЯ ХУДОЖНІХ ПРИНЦИПІВ СЕНТИМЕНТАЛІЗМУ 
В УКРАЇНСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ ХУП-ХУІП СТОРІЧ. 

Сентименталізм, який панував протягом кількох десятиліть в 
епоху Просвітництва у найбільш розвинених європейських 
•літературах, не обминув і українську художню свідомість. Розмову 
про нього розпочав вже в середині XIX ст. М.Костомаров, який 
вважав, що "Наталка Полтавка" І.Котляревського "отзьівается 
устарелою сентиментальностью прошлого века" [7, с.165]. З того часу 
його не тільки повністю заперечували, але якщо і визнавали, то 
розцінювали як щось другорядне. Поширеним став погляд, що 
"сентименталізм не створив в українській поезії виразної літературної 
течії" [8, т.2, с.195]. Однак, до того, як він виявився в творчості 
І.Котляревського, Г.Квітки-Основ’яненка і позначився на художніх 
пошуках українських поетів-романтиків і реалістів (Марко Вовчок, 
Ганна Барвінок), сентименталізм заявляє про себе саме в поезії XVII- 
ХУШ ст. разом з поширенням в Україні просвітительських поглядів 
на світ і людину. 

З кінця XVI і до початку XIX ст. українську літературу охопили 
дуже важливі, хоча й далеко неоднозначні процеси переходу її від 
середньовіччя до Нового часу і входження в загальноєвропейський 
літературний процес. Вони зачепили майже всі жанри художньої 
творчості, передусім поетичні - проведні в тогочасній літературі. В 
сфері поезії визрівали і формувалися нові тенденції, які розхитували 
застарілі ідеологічні і художні канони, а в подальшому й основи 
ідейно-естетичної структури бароко - першого загальноєвропейського 
стилю, що знайшов в цей період бурхливий розвиток на терні 
українського мистецтва. ' 

На процес формування якісно нових засад в старій українській 
літературі вказував О.Білецький, підкреслюючи, що вся "різноманіт¬ 
ність літературних фактів XVII-XVIII ст. навряд чи дозволить втисну¬ 
ти їх усі в рамки одного літературного стилю" [2, т.1, с.125]. Сучасні 
літературознавці говорять про виникнення в цей час рис, притаманних 
європейському Ренесансу. В творчості деяких - письменників, які 
орієнтувалися на західноєвропейську літературу, в тому числі на 
новолатинську (П.Русин, С.Оріховський), вже в кінці XVI ст. 
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зароджується романтизм і реалізм [11, т.1, с.59-65]. В рамках бароко 
складається своєрідний синкретизм різних стилів. Так, у шкільних 
поетиках професорів Києво-Могилянської академії ХУІІст. Спостері¬ 
гається "взаємопов'язаність двох основних художніх систем того часу, 
типологічно неоднорідних стилів бароко й класицизму, якою в цілому 
характеризується розвиток літератури і мистецтва ХУІІст." [12, с.194]. 
Все це свідчило про неоднозначність самої ідейно-художньої системи 
бароко, відкритої для інших літературних явищ, які набували сили. У 
межах барокової свідомості ХУІІ-ХУІІІст. Почали формуватися і риси 
такого загальноєвропейського літературного напряму, як 
сентименталізм. 

Визначальною константою кожного літературного напряму, в 
тому числі і сентименталізму, є концепція особистості і світу, їх 
нових, на відміну від попередніх, взаємовідношень і зв'язків. У цьому 
плані становище української культури ХУІІ-ХУІІІ ст. можна 
визначити як такої, що перебувала на межі між Відродженням і 
Просвітництвом. Головним було ренесансне усвідомлення цінності 
людської особистості, відкриття її необмежених інтелектуальних і 
чуттєвих здібностей, поступовий відхід від релігійно-богословських 
поглядів на сутність людини та її земне життя [16,с.207]. 

Українська філософська думка, яка відіграла одну із визна¬ 
чальних ролей у новому розумінні людської особистості, а також мала 
вплив на формування сентименталістських художніх принципів, в цей 
час характеризується небаченим раніше проникненням в Україну 
природничо-наукових уявлень. Інтерес до окремої людини як суб'єкта 
пізнання, уявлення про саморух природи стали, на думку сучасних 
дослідників, проявом "загальної деїстичної орінтації вітчизняної 
філософії ХУП - першої половини ХУПІст., як і її тяжіння до 
раціоналізму Нового часу" [16, с.230). І хоча професори Києво- 
Могилянської академії * І.Гізель, Й.Кононович-Горбацький, 
Й.Кроковський, Ф.Прокопович*, С.Яворський та* інші визнавали 
наявність першорушія (як, до речі, і їх попередники Галілей, Декарт, 
Ньютон), виключна віра в могутність науки, намагання пояснити все 
природними причинами, культ розуму людини, на активній ролі якого 
у пізнанні таїнства Всесвіту вони постійно наголошували, стали 
переломним фактором у розвитку філософсько-онтологічних уявлень. 

На цей період припадає і розвиток в українських мислителів 
характерних для просвітительського руху сенсуалістичних поглядів* 
які позначилися на формуванні ідейно-естетичних основ 'сентимента¬ 
лізму. В курсах філософії київських професорів послідовно прово¬ 
диться думка про те, що саме почуття відіграють вирішальну роль в 
пізнанні оточуючого світу. Вони обстоюють тезу про наявність у яго 
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'^Т^чуттєвої душі”, яка є, на думку Гїзеля, "першим актом органіч¬ 
ного тіла, що має відчуття в потенції" [9, т.1, с.293]. Ф.Прокопович у 
творі "Про риторичне мистецтво" особливо наголошував на органіч¬ 
ній якості людського індивіда - схильності до любові, що мистигься в 
"чуттєвій душі", яка дає початок усьому" [6, т.1, с.286]. Поширена се- 
д західноєвропейських філософів-сенсуалістів (Локк, Ламеїрі, Голь- 
бах Гельвецій) думка про те, що "в інтелекті немає нічого, чого б до 
цього не було в почуттях", стає дуже популярною і на українському 
грунті [4, с.84-85]. Це знайшло відзеркалення у відомій ще з часів 
Арестотеля теорії образів "зресіез", які тлумачилися як матеріальна 
субстанція і наділялися можливостями діяти на органи чуття. В основі - 
цієї теорії лежала ідея про залежність чуттєвої природи людини від 
зовнішніх подразників - об!єктів, що діють на неї. 

Однією із характерних рис української філософії стає повна 
довіра до "життя серця". Витоки подібної кордоцентричної спрямова¬ 
ності мислення в Україні спостерігаю! ься вже в ХУИст., а найбільш 
яскраве втілення у XVIII ст. в філософському антропологізмі Г.Ско- 
вороди і в середені XIX ст. в "філософії серця" П.Юркевича [18, с.22]. 

Саме Сковорода закладав підвалини української художньої 
свідомості ХУШ ст., які давалися взнаки майже впродовж усього XIX 
ст. Щоб збагнути просвітительську і водночас сентименталістську 
направленість філософського вчення цього мислителя, можна 
співставити його погляди з поглядами такого яскравого просвітителя і 
письменника-сентименталіста, як Ж.-Ж.Руссо. 

Як і французький філософ, Сковорода протиставляє природне і 
неприродне. Центральна для просвітителів антиномія "людина" (у 
Сковороди - ‘ "мікрокосм") і суспільство (у Руссо - цивілізація, в 
українського мислителя - "город богатий") була характерною для обох 
філософів. Сама ж людина розумілася як найбільш повне уособлення 
біологічно-природної сутності світу як істиною і не надуманого 
початку буття, а суспільство тлумачилося як джерело зла і морального 
ганджу. В цьому змінилися всі першопочатково позитивні знаки на 
протилежні: зло вважається добром, а добро - злом. Звідси випливає 
Думка про загальну необхідність відокремлення природного від 
неприродного, що можливо за умови цілковитої ізоляції людини від 
суспільства. У Сковороди це вилилося в етичний принцип його 
власної життєвої позиції - "Світ ловив мене, та не піймав". Один із 
можливих порятунків обидва мислителі вбачали у втечі від людей і 
всеруйнуючої цивілізації. "Не пойду в город богатьш. Я буду на полях 
жить", - стверджує Сковорода [15, с.42]..Самотній острів серед океану 
стає ідеалом для Ж.-Ж.Руссо ? а еталоном, природної людини - , 
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Робінзон і Адам, які, живучи поза суспільством, були далекі від його 
хибних понять і забобонів [14, с. 154]. 

Однак Руссо, виходячи із необхідності скасувати станову 
залежність одних людей під інших і вірячи в природжену рівність ВСІХ 
без винятку, пропонує й інший вихід - "Суспільну угоду". Згідно з 
нею людина, уклавши договір з усім суспільством, "втрачає свою 
природну свободу й необмежене право на те, що її приваблює і чим 
вона може заволодіти, одержує ж вона свободу громадянську на Право 
власності на все те, чим володіє" [14, с.164]. Сковороду ж не цікавить 
структура державного устрою (української держави як такової взагалі 
ще не існувало), соціальна природа людського буття залишається для 
нього ще не відкритою і не пізнаною. Всі класи, стангі і прошарки 
суспільства філософ визнавав потрібними і корисними [1, с.432]. 

З ім’ям іншого українського філософа пов’язується утвердження 
просвітительських ідеалів не тільки в Україні, айв Росії. Мова іде про 
Я.Козельського, який, спираючись на наукові поглядЙ своїх 
попередників - професорів Києво-Могилягіської академії, 
стверджував, що ми "за допомогою почуттів розуміємо речі" [10, с.6]. 
У нього з'являються ідеї, характерні для тих філософів, які скептично 
ставилися до віри у всесилля розуму. Як і агностик Юм, Козельський 
підкреслює, що "розум людський має тісні межі, і самі ми усього на 
світі ні дослідами, ні міркуваннями пізнати не можемо" [10, с.128] 
Нагадаємо, що в рарені літератури сентименталісти виходили саме із 
такого припущення, намагаючись в почутті побачити те, чого, на їх 
Думку, бракує розумові. 

Таким Чйном, ' в українській філософії ХУІІ-ХУІІІ ст. 
утверджується нова концепція особистості, Зорієнтована основними 
прнципами на ідеологію Просвітництва, поширюіотьОД сенсуалістичні 
погляди на світ, які надзвичайно підйесли роль почуттів. І хоча 
почуття в сентименталізмі не мало онтологічного аспекту, повна 
довіра до чуттєво-емоційної сфері в людині, критика вад людського 
розуму в тогочасній філософській думці об’єктивно сприяли процесу 
формування сентименталістськйх художніх засад в українській 
художній свідомості. 

Для визначення будь-якого літературного явища - напрямку, 


течії, або стилю - потрібно зйатй загальну домінантну ознаку, що 


об’єднувала б письменників, які Належать дО нього. Це стосуються 


Насамперед спільності світоглядних Настанов і естетйчної програми. 
Складність відшукання спільних рйс сентименталізму в україгіській 
літературі ХуіІ-ХУШ ст. йрлягаіє й ірму, що вони не знайшли 
відображення в естетйчнйх Програмах І ййявилйся скоріше спонтанно, 
без оеМйслеййД М Якийсь ЬкрЬмйй художній феномен. 
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- —'^^шою, і такою, що відразу впадає в око рисою художнього 
У письменників-сентименталістів є культ "почуття", яке є 
т еЛ ОМ ДІЇ І вчинків головного позитивного героя. Але не будь-яке 
почуття мав в собі сентименталістський відтінок. Про те; що поет 
повинен описувати почуття, яке справді було пережито їм,, писав ще 
ґорацій в "Науці поезії" і навіть один із теоретиків класицизму 
НБуало в книзі "Мистецтво поетичне" закликав писати не про 
абстрактні почуття, а про такі, які поет може відтворювати тільки по- 
справжньому закохавшись [3, с.41]. В творах сентименталістів також 
обстоюється теза про повну довіру до самих щирих і потаємних 
почуттів, проте вони усвідомлюються дещо по-іншому. Почуття в 
сентименталізмі жодною мірою не залежить від станового 
походження героя і набуває значення не тільки моральноє норми для 
нього, а й необхідної і найбільш достовірної форми прояву його 
природної суті. Природа не створила в самій людині чогось такого, що 
свідчило б про її схильність до неправди, підступності і зла. Всі ці 
риси, як вважали сентименталісти, були набуті людьми в процесі 
поступу цивілізації. Чутливість своєї натури сентиментальний 
персонаж, як правило, проявляв сльозами, яких не тільки не 
соромився, а навпаки - намагався викликати, довіряючи їм як вияву 
відвертості своїх почуттів. У Дідро в повісті "Монахиня" (1760) одна 
із знайомих головної героїні Сюзани Сімон, наприклад, щиро визнає, 
що "сльози такий чудовий стан для чутливої душі" [6, с. 141]. 

В українській літературі ХУІІ-ХУІ11 # ст. просвітницьке 
звернення до почуттів відбувається в межах бароко. І цьому є свої 
підстави і причини. Підсилення релігійної свідомості в естетиці 
бароко поєднувалося з інтересом до окремої особистості, яка у своєму 
земному житті розумілася як така, що перебуває на межі між власне 
самим життям і смертю, позаяк весь світ, на думку тогочасних 
письменників, був розколотий катастрофічністю та швидкоплинністю 
буття усього сущого. Народжуються образи всіляких страхіть, 
чудовиськ, до натуралістичності правдиво зображуються жорстокість, 
момент смерті та ЇЇ наслідки - гнилі трупи, трухляві кістки тощо [19, с. 
9-13]. Англійський літературознавець Р.Елевін слушно підкреслює, 
ЩО бароко "характеризується незбалансованістю, коливанням між 
чутливістю і духовністю, домінуванням сильних імпульсів [20, с. 26]. 
Однак у цьому розумінні трагічності світу приховувався й інший 
зміст. Людина виступала вже не як пасивний реципієнт усієї 
інформації, яку вона одержувала від навколишньої дійсності, а як 
особистість, яка всі ці зовнішні антиномії і колізії внутрішньо 
переживає, віддзеркалюючи їх світом своїх переживань і відчуттів. 
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Вже у авторів XVII ст. М.Смотрицького, К.Саковича 
С.Зиморовича, С.Симоніда надзвичайно загострюється мотив 
"скорботи серця". Він наділяється значенням не тільки художньої 
норми, а набуває характеру закономірності, глибоко емоційної реакції 
ліричного "я" на оточуючу реальність. Формула "Хай утішеться серце, 
хоч, смутку багато" (Симонід) стає дуже поширеною і популярною 
серед поетів. Саме ж повноцінне існування виявляється неможливим 
без "серця": "О, без серця в світі дуже важко жити!" (Зиморович). 

На межі ХУІІ-ХУИІ ст. в українській літературі разом із її 
потягом до секуляризації закріплюється інтерес до такого почуття в 
людині, яке асоціюється не просто з тугою або скорботою у зв'язку з 
неможливістю знайти гармонію у розірваному суперечностями світі, а 
наповнюється просвітительським усвідомленням страждання 
особистості в реальному земному існуванні. 

В своїх художніх пошуках українські поети спиралися на авто¬ 
хтонну народнопоетичну традицію, передусім на козацькі, бурлацькі, 
гайдамацькі, купальські пісні. Принагідно зауважимо, що І.Гердер у 
другій половині XVIII ст. саме в народній пісні шукав шляхи відрод¬ 
ження сучасного йому мистецтва, яке втратило своє першопочаткове 
багатство в літературі освічених станів [5, с. 153-154]. В українській 
же народній пісні з'являються мотиви, в яких відчувається відгомін 
західноєвропейського сентименталізму. На цю рису народнопоетичної 
творчості звернув увагу І.Франко, який вважав, що мотив жалю козака 
по смерті дівчини часто оброблювався в народній і напівнародній 
поезії "під впливом подиху західноєвропейського сентименталізму" 
[17, т.42, с.337]. І хоча в народній пісні ще не зустрічається чітко 
окреслених індивідуальних образів - оскілки родове, суспільне, 
станове, сімейне в ній значно домінує над особовим,, усвідомлення 
цінності кожної особистості, її приватного життя надзвичайно 
зближує народну пісню з поглядами європейських просвітителів. 

Разом з тим, саме в народній пісні поряд із звичною метафорич¬ 
но-символічною образністю, що сягає своїм коріннм в українську мі¬ 
фологію, усталеними поетичними формулами, психологічним парале¬ 
лізмом спостерігається прагнення до відтворення самих глибоких і 
щирих почуттів. Сльози, які проливають персонажі пісень за померли¬ 
ми, загинувшими, під час розлуки з коханим або коханою, свідчать 
про відкритість ЇХ внутрішнього світу для чужого болю, страждання, 
тобто того, що в особистості надзвичайно підносили європейські 
сентименталісти. 

Народна пісня, в якій підносилася вага, колективного начала 
щодо індивідуального, містила в собі найбільш характерні рисн 
уіфаїнськоі ліентальності. В ній знайшла втілений "колективна дуіпа'‘ 
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оц^нглер) українського народу, особливості його психологічного 
кладу який відрізняється надмірною чутливістю та емоціоналізмом. 
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ТЬе іогтаїюп оі* агіізйс ргіпсіріез о і зепіішепаїізга іп Цкгаіпіап 
Шегаіиге оі* *Ье 17іЬ -18& сепіигіез. 

„ ТЬе аиїЬог іпуе5ІІ£аіез *ке огі^іп о£ зепіітепіаИзт іп Цкгаіпіап 
Іііегаіиге оп іЬе Ьаск^гоипс! оі* оіЬег Еигореап Шегаїигез. Не сошез 1о іЬе 
сопскшоп їЬа* іЬе іїгзі тапііезіаііопз оі* Зепіітепіаіізт іп Цкгаіпіап 
ІііегаПіге Ьаз тиск іп соттоп \уііЬ Еигореап уагіапіз апсі аі іке зате 
(і те роззеззез ііз паііопаї ресиїіагіїу. 

Зогае оЬзегуаііопз таде т іЬе рарег ргоуіде ап орройипііу іо 
репеїгаіе сіеерег іпіо Ле ргоЬІетз оі* Цкгаіпіап ЕпІі^Ьіептепі аз \уе11 аз 
Іііе іеасЙпе зіуіе оі* іЬа! ііте, і.е. Ьагс^ие, апсі іЬеіг ітрасі ироп іЬе 
огі§та1ііу апсі ресиїіагіїу оГЦкгаишап ЬЧегаіиге. 

ТЬе аиіЬоґ геііесіз йроп зиск' зресіііс іеаіигез оі* Цкгаіпіап 
Зепіітепіаіізт аз “езсаре тіо паіиге", іЬе арреагапсе оі* "а 'зепзіЬІе 
Ьего",.нпсІ "а Іапгізсаре" \уЬісЬ солезройсіз 1о Ьіз іппег \уоіМ 

с ІВ.Лшборськнй 
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дО.СЛЮСАР 
одеський університет 

ЕПІЧНИЙ ГЕРОЙ У ПОВІСТЯХ М.В.ГОГОЛЯ І ПОЕЗІЇ 

Т.Г.ШЕВЧЕНКА 

Епічний герой відзначається цілісністю, під якою маються на 
уразі його вірність своїй сутності та багатогранність у її виявленні. Ця 
якість є, звичайно, категорією історичною. Більш-менш проста у 
людини патріархального світу, вона стає складною та суперечливою з 
переходом до нового часу. Вказану відмінність певною мірою пояснив 
Гегель, протиставляючи героїчний, чи епічний, та прозаїчний стани 
людства [3, с.197-198]. Цілісність особистості, самого життя складає 
сутність ідеалу Гоголя. Особливо близькі йому характери героїчні, які 
він знаходив, відображаючи національно-визвольну боротьбу 
українського народу в ХУІ-ХУІІ ст. До них же звертався у своїх 
творах Шевченко. 

Героїка відображена ще в незакінченому історичному романі 
"Гетьман", над яким Гоголь працював у кінці 1820-х - на початку 30-х 
років. Ця тема розкривається і у повісті-поемі "Страшна помста". 
Провідною вона стала в повісті-епопеї "Тарас Бульба", в якій 
відтворено епічний стан українського народу та початок переходу до 
стану прозаїчного у зв'язку з розпадом простої цілісності життя. Цим 
самим у творі набуває повного розвитку та умова, при якій можливе 
справжнє розкриття цілісності (чи роздвоєності або і навіть 
роздрібненості) характеру: осмислення вирішального значення 
обставин. Адже саме в стосунках з ними виявляються його грані та 
вирізьблюється їх єдність, що полягає в певній скерованості інтересів 
та поведінки. 

Обставини не відразу стають у "Тарасі Бульбі" предметом 
художнього освоєння. У першій редакції повісті доля головних 
персонажів визначається, в основному, їх характерами, а не 
особливостями епохи. Думка про її перехідність; про соціальну та 
культурну диференціацію в українському народі лише починає 
окреслюватися. І сам герой повісті керується виключно своїми 
бажаннями, не зважаючи, наскільки можливе їх здійснення. Адже 
йдеться не лише про власну зацікавленість, а й про долю товариства. 
Індивідуальне й колективне тут не просто збігаються, вони 
перебувають у синкретичній єдності. Це взаємопроникнення посилює 
в очах індивідуальності значення ЇЇ дій. Так, кошовий, вирішивши 
припинити облогу Дубна, щоб поганяти татар, які пограбували Січ, і 
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відбити захоплених ними в полон запорожців, пояснює: “...хоч і 
останемся, то не подужаєм, а між тим і своє прогуляєм і татарва не 
стане чекати на нас". Наводяться й цифри: запорожців дві тисячи, а 
поляків у обложеному місті стало десять тисяч після приходу 
підкріплення. Але Тарас наполягає на своєму, вимагаючи залишитися 
щоб виручити полонених товаришів: "Ми повинні захищати 
християнську кров" [5, с.325]. Для нього обставини не існують окремо 
від дії. Ця риса зберігається і в редакції 1842 р., але вона буде значною 
мірою позбавлена випадковості чи навіть ірраціональності й постане у 
новому висвітленні. 

Мотивування поведінки персонажів тут набуває більшої 
об'єктивності. Характер Тараса представлено як вияв козацької вдачі, 
в якій втілюється "руська натура". Разом з тим вирішальної ваги 
набувають обставини, які показано і в історичному розвитку 
Настають нові часи: "...вплив Польщі починав уже позначатися на 
руському дворянстві" [6, с.302]. Цій об'єктивно-історичній тенденції 
намагається протистояти герой твору. Він зберігає близькість до 
простих козаків, нагадуючи Глечика із "Гетьмана", в якому посада 
миргородського полковника не заважає зберігати своє селянське 
єство. В його промові перед вирішальною битвою, як і в зверненні 
генерал-губернатора у фрагментах з другого тому "Мертвих душ" до 
чиновників, відчутний перегук з "Словом про полку Ігоревім", з 
закликом до єдності, вираженому у цій давньоруській епопеї. 

І саме у другій редакції "Тараса Бульби" набуває розвитку 
рпопейність. Зовні це виявляється у підвищенні уваги до зображення 
народу, яке стає більш конкретним: оповідь про запорожців і їх 
подвиги зближує повість-епопею з народним епосом, зокрема, з 
думами. Виразнішою стає й думка про перехід в Україні від 
"героїчного" до "прозаїчного" стану. Вона близька Шевченкові. В 
його творах історія України, як і в гоголівській епопеї, поділяється на 
дві частини: це, так би мовити,«епічний стан, що йому, починаючи з 
Люблянської унії, загрожує смертельна небезпека, і прозаїчна 
дійсність, яка остаточно встановлюється після знищення Січі і 
покріпачення українського села. 

Героїка в шевченківській поезії не обмежується рамками 
історичного минулого. Звідси - виключна роль образу кобзаря'. Вона 
важливіша, мабуть, ніж Бояна в "Слові про полку Ігоревім" чи барда в 
"Піснях Оссіана". Адже кобзар не лише зберігає пам'ять про минуле, 
але й залишається його виразником. В ньому втілюється невмируща 
сутність, народу: якщо в "Страшній помсті" та в "Тарасі Бульбі" 
постать народного співця належить цілком епічному минулому, то в 
шевченківських творах вона непідвладна часу. 
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діЛІЙЦ ^ У ПОВІСТЯХМ. В.ГОГОЛЯ І ПОЕЗІЇ Т.Г.ШЕВ ЧЕНКА 

~ ~ ~ оптпюмил иотхплпшпіа плоїтит 


Вл- —офазкобзаря, звичайно, найповніше розкрито в "Гайдамаках". 

народний співець виступає в обстановці, коли між героями його 
УУ 7 ов і за цій і слухачами зникає різниця. У першій же з пісень 
іМП тавлено поряд імена "старого гетьмана" Богдана і сучасника: 
мі ксима Залізняка. Адже вони обидва очолюють народні повстання. 
Й недаремно саме кобзар стає тим центром, навколо якого гуртуються 
перед початком свого виступу майбутні учасники Коліївшини. 
Народне повстання робить дійсність героїчною, а, отже, поетичною. В 
ній зливається воєдино суспільно-політична та художня творчість 
народу. Пісні Волоха передають і настрій повстанців, і стрімкий ритм 
іхнього життя-діяння. У відтвореній в “Гайдамаках" дійсності, 
зустрічаються дві ^стихії народного життя, які хоч і близькі одна до 
одної, але все ж різні: поетична і карнавальна [15, с.40]. Остання 
більш архаїчна: вона колективна, і в ній відчутніше ігрове начало. їх 
близькість спочатку приймає зворотний вигляд: шинкар співає й 
танцює за наказом конфедератів, які його відшмагали, а* потім ще й 
вимагають заплатити за те, що "слухали". Життя тут здається 
показаним навиворіт, і це підкреслює його прозаїчність, точніше, 
потворість. Карнавальність же в безпосередньому її вигляді виникає, 
коли розпочинається повстання, яке сприймається його учасниками як 
свято. Гайдамаки, рушивши святити ножі, несуть вози й танцюють під 
спів кобзаря, й тут виникає мотив бенкету, який ототожнюється з 


розправою над шляхтою: 

Ой гоп того дива! 

: Наварили ляхи пива. 

А ми будем шинкувать, 

Ляшків-панків частувать [13, т.1, с.92]. 

Освячення ножів змальовано в розділі "Свято в Чигирині". 
Розділ, в якому розповідається про те, як запалали охоплені 
повстанням міста, названо "Червоний бенкет", розділ про Лисянку, що 
палає, червоніє, як "пекло" - "Бенкет у Лисянці"..Самі ж гайдамаки по 
пеклу "гуляють". 

В "Тарасі Бульбі" розправа запорожців над польською шляхтою 
їакож уподібнюється кривавому бенкету. Таким .вони бачать свій 
похід, відповідаючи на докір прелата. "Скажи епіскопу від мене й від 
усіх запорожців, - сказав кошовий, - щоб він нічого не боявся. Це 
козаки ще тільки запалюють та розкурюють свої люльки" [6, т.1, 
с.334]. В "Гайдамаках" картина палаючої Лисянки показана з точки 
зору повстанців самим оповідачем: 

Смеркалося. Із Лисянки 
Кругом засвітило: 

Ото Гонта з Залізняком 
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Люльки закурили. 

Страшно, страшно закурили! [13, т.1, с.106]. 

Звичайно, в "Тарасі Бульбі" карнавальність передано значц 0 
повніше і в різноманітних формах, як і саме життя запорізького 
товариства. Тут і зміна статусу, яка представлена у вигляді 
" розвінчання-увінчання" (вступ колишніх бурсаків Остапа і Андрія в 
козаки, обрання кошового), і перетворення життя в нескінченне свято 
нарешті ототожнення самої війни з бенкетом. Але в "Гайдамаках'' 
змальовується не один з козацьких походів, а повстання, в якому 
вилився народний гнів, що накопичувався роками і десятиліттями, а 
тому карнавальність набуває особливої напруги. І тут вона 
поєднується з народнопоетичною творчістю. В "Бенкеті у Лисянці" 
кобзар серед згаршца і панських трупів співає "веселої" за наказом 
Залізняка й переходить до сороміцьких пісень. Всі танцюють, а далі 
Залізняк бере кобзу, щоб кобзар міг приєднатися до танцюючих, а з 
Тонгою пішов у танок сам герой поеми Ярема, який підчас різанини 
лютував більше всіх, але в карнавалі до цього часу не бере участі. 
Адже страждання, викликані звісткою про те, що конфедерати 
захопили Оксану, закатували її батька, породжують у нього свій 
індивідуальний настрій, який відчужує його від карнавалу. А між тим 
раніше він, "мандруючи, співа". 

Головна риса героя епопеї - це "вища тотожність суб'єктивності 
і об'єктивності" [14, с.364}, яка полягає перш за все у' єдності 
індивідуального і субстанційного. До джерел, що живили таке 
бачення світу у шевченківській поезії, слід віднести пробудження 
національної самосвідомості українського народу та загострення в 
нього соціального протесту. Звідси - звернення до історичного 
минулого, яке відтворювалося перш за все у коротких поемах, 
подібних до народних дум. Найперша у цьому ряду - "Тарасова ніч". Її 
головний герой, подібно до гогодівського Данила Бурульбаша, 
оплакує "золотий час", який безповоротно відійшов у минуле: 

Де поділось козачество. 

Червоні жупани? 

Де поділась доля-валя. 

Бунчуки, гетьмани? 113, т.1, с.45). 

Але між гоголівськими і шевченківськими героями є 
принципова відмінність. У "Страшній помсті" та у другій редакції 
Тараса Бульби" йдеться про внутрішні причини загибелі товариства, 
як і в "Слові про полку Ігоревім", в якому засуджується князівська 
"крамола". У "Тарасовій ночі'? ж справа - в зовнішніх ворогах: 
"Україна^ стоптана ляхами!" Тому в центрі твору - героїчний подвиг: 
незвичайна нічна битва. 
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-"Івані Підкові” на першому плані - зображення козацької 


• яК запоруки незалежності українського народу. Передано ту 
в . ча йдушність, яка в "Тарасі Бульбі" виявляється у злитті дії і 
обставин. Герой поеми пропонує напасти не на Синоп, як це було 
ви р іціен ° ? а на самий Царград, і козаки в захваті його підтримують. І, 
звичайно, з'являється карнавальна формула, у якій битва 
ототожнюється з бенкетом: "...до султана поїдемо в гості!" [13, т.1, 


с.62]. 

В обох цих творах відчувається трагізм; вони побудовані на 
протиставленні прозаїчної сучасності і героїчного минулого. Подія і 
оповідь про неї віднесені до різних епох, що загострює контраст. Від 
цієї роздвоєності поет звільняється у "Гамалії". Ця поема проникнута 
одним настроєм: в ній стверджується незвичайна сила товариства. 
Козаки ніби відчули тугу тих, що терплять у турецькій неволі, і 
приходять їм на допомогу. З кожною новою поемою все важливіше 
місце відводиться думці цро єдність людини Гприроди, що зближує їх 
з давнім епосом. У першій з них козаки виграють нерівний бій, 
напавши на ворога, що вже святкував перемогу, вночі. Вони 
заявляють: "...ніч-мати дасть пораду..." [13, т.1, с.46]. У другій поемі 
запорожці звертаються до моря з закликом: "Грай же, море!" У 
відповідь хвилі здіймаються "як ті гори", так що "серце мліє". І саме 
тоді виникає намір поїхати до самого султана. У "Гамалії" ж єдність 
між людиною і природою стає лейтмотивом. Тугу полонених козаків 
доносять до Січі море, Лимдн, Дніпро... Так Донець леліяв князя 
Ігоря, коли той втікав із полону, стелив йому зелену траву на своїх 
берегах, одягав його теплими туманами, беріг його "гогоголемь на 
водь, чайцами на струяхь" [11, с.42]. І разом з тим виникає образ моря 
оскаженілого. Тому рефреном стає вираз "серце мліє". Може, через те 
й знадобилося ім'я Гамалія, з яким римуються "мліє", "вітер віє" 
(серед ватажків морських експедицій чорноморців не було отамана на 
ймення Гамалія) [7, с.117]. Уся оповідь відзначається виключною 
емоційною напругою, що знаходить вияв в особливому розвитку 
повтору, у зміні ритмуД, одухотворенні природи, так що її явища 
виступають як персонажі. 

В поемі-епопеї "Гайдамаки" розкривається не лише історичне 
буття народу, але й Приватна сторона життя. Це стосується перш за 
все головного героя. Якщо для Максима Залізняка та Івана Гонти 
участь у повстанні стала природним виявом їх особливостей, і вони 
керуються при цьому виключно загальним інтересом, то для Яреми це 
єдина можливість реалізації свого "я". Він переживає недоступне 
раніше для нього піднесення. Звідси - його ім’я Ярема, що значить 
"піднесений богом". Прізвище у нього з'явиться, коли він стане 
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повстанцем. І дасть його сам Залізняк, який в особі Яреми Галайд^ 
знайде духовного сина. Гонта ж, навпаки, втратить власних синів. 

У шевченкознавстві не раз відзначалося, що "Гайдамаки" близь, 
кі до "Тараса Бульби" перш за все колом ідей [8,с.1422]. Важлива, зви. 
чайно, і форма, в якій вони втілюються. Адже йдеться про характери 
про людські стосунки. Через декілька років після завершення поеми П 
автор у вірші "Гоголю" писав, протиставляючи з романтичним макси¬ 
малізмом прозаїчну сучасність з її меркантильністю і героїчне минуле- 
Не заревуть в Україні 
Вольнії гармати. 

Не заріже батько сина, 

Своєї дитини. 

За честь, славу, за братерство 
За волю Вкраїни [13, т.1, с.221]. 

Підкреслюючи відданість Гонти повсталому народові, 
Шевченко закінчує поему епізодом вбивства ним синів, що стали 
католиками. Так кривавий карнавал обертається своєю трагічною 
стороною. Франкові ця сцена здалася мелодраматичною [12, с. 113]. 
Адже Гонта карає своїх дітей лише за те, що вони навчаються в 
єзуїтській школі. На відміну від Тараса Бульби, він виносить вирок не 
внаслідок внутрішньої переконаності у своїй правоті, а лише тому, що 
цього вимагає, як він вважав, обов’язок: "...не я вбиваю, А присяга". 
Це нагадує поведінку Авраама. Але Ангел замінює його сина Ісаака, 
призначеного в жертву Богу, на "овена". Недаремно, змальовуючи 
смерть Андрія, Гоголь вживе порівняння: "Як хлібний колос, підріза¬ 
ний серпом, як молоде ягня, відчувши під серцем смертельне залізо ." 
[6, с.388]. Тут заміна не відбулася. Гонта, у протилежність Бульбі, 
ховає своїх дітей, відсторонюючись на цей час від гайдамацького 
карнавалу, але "Без васильків і без рути...". М.В.Гнатюк відзначив. 
"Навіть згадка про васильки і руту символізує непорочність і чистоту 
цих малят" [4, с.75]. 

Така роздвоєність не властива героям Шевченка про Тараса 
Трясила та Івана Підкову. Вона стала можливою в епоху, відображену 
в "Гайдамаках", .коли соціальна та культурна диференціація зайшла 
вже далеко. Наймит Ярема і сотник Гонта посідають неоднакове місце 
у суспільстві. Тому Гонті конче необхідно довести* що він заодно з 
"коліями": "...найменше його вагання могло викликати підозру 
повтанців" [10, с.52]. Але значення соціальної нерівності Гонти і 
повстанців не слід перебільшувати. Так, у свій час стало загальним 
місцем твердження, що автор. "Гайдамаків" буцімто протиставляє 
народ і старшину у розділі "Свято в Чигирині". Насправді ж це не так 
Вказується лише на різницю між "ростим козацтвом" і "козацьким 
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Головне ж у зображенні - згуртованість навколо спільної 
мети Адже і ті, і другі в поемі беруть участь у повстанні, з глибокою 
пошаною ставляться до Максима Залізняка і всі разом слухають 
кобзаря. А щодо "жертвоприношення", на яке наважився Гонта, то, 
перш за все, "...цей вчинок пов'язаний з тією стихією помсти і люті, 
яка характерна для селянської війни..." [9, с.174]. Показова щодо 
цього ситуація, коли Ярема благає почекати з висадженням у повітря 
будинку, в якому разом з ляхами знаходиться Оксана, а Гонта 
відповідає йому, наказавши, "щоб палили": "...А ти, сизокрилий. 
Найдеш іншу”. 

Позиція автора поеми неоднозначна. І тут він знову виявляє - 
близькість до Гоголя, який, за висловом Бєлінського, змальовуючи 
кохання Андрія до прекрасної полячки, передавав колізію між націо¬ 
нальним і загальнолюдським [2, т.5, с.22]. Для Шевченка гайдамаки і 
щляхтичі "Того ж батька, такі ж діти..Д Але відтворюючи конкретно 
історичні обставини, він приймає одну з ворогуючих сторін. 

Відобразивши героїчні характери у ранніх творах, Шевченко 
буде звертатися до них і в подальшому. Досить згадати образ Семена 
Палія, який і в рясі ченця залишається запорожцем ("Чернець", 1847), 
зображення "компанійців" у "Хустині", "гульню" героя "Швачки". 
Разом з тим у шевченківську поезію приходить новий герой: це 
праведник, перейнятий любов'ю до людей. Одним із найвищих виявів 
цього типу особистості є "апостол правди і науки". По-новому 
розкривається образ матері: після загибелі .сина вона продовжує його 
справу. Недаремно увагу привертає образ жінки і в російській 
літературі, зокрема в творах Тургенєва. Щодо "праведника",.то.цей 
образ з'явиться також у другому томі "Мертвих душ", але тут він буде 
втілювати зовсім іншу тенденцію. 

Епічний характер, представлений героїчною особистістю, 
постає у творах Гоголя, Шевченка в єдності з народом, з природою, з 
самим собою. Данило Бурульбаш, Тарас Бульба, Тарас Трясила, Іван 
Підкова, Гамалія, Максим Залізняк показані як індивідуальності, що, 
концентруючи у собі енергію народу, уособлюють тою чи іншою 
мірою ного кращі риси. Це виявляється можливим, позаяк вони 
породжені героїчним станом суспільства. Відображення Його вимагає 
звернення до жанру поеми чи певного зближення з ним, освоєння 
традицій народного епосу, зокрема, думи. Разом з тим це стан, у 
якому поезія життя зустрічається з карнавальиістю. 

Обидва письменники показують наступ прозаїчного стану, який 
не лише ускладнює характери, але н раздвоює їх, навіть роздроблює. 
Разом з тим вони акцентують увагу на невмирущості героїчного 
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начала. Звідср - особлива роль кобзаря у шевченківських творах'^ 
продовжує зберігати у своїх піснях героїку минулого. 
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8ЦММАКУ 

* 

ТЬе агіісіе поїез сіеіегтіпесі Ьу Недеї аз "Ьегоіс зіаїе оГ Йіе шогІсГ 
ІіГе іпІе£гіІу йп^іпб ііз геЯесііоп іп сгеаіесі Ьу Со§о1 апсі ЗЬеусЬепко 
сііагасіегз, аззосіагіл^ луііЬ сатіуаіііу іп 8ЬеусЬепко'з "Саісіатакз" 
(ІПсгаіпіап іпзштесіогз а§аіп5І Гогеі^п ІапШогсІз’ уоке) \уЬо Ьеіаке 
Йіешзеїуез Гог ЬаНІе $іп£Іп£ а\уау апсі сіапсіп^ апсі а1\уауз ассошрапіесі 
Ьу коЬха-рІауег (Цкгаіпіап рориіаг зіп^ег). ТЬе рагаЛеї Ьєіууєєп ЬаНІе 
апсі геуеігу із сіга\уп іп ЬоїЬ \уогкз. ІІпсІег Ше сопсііііопз оГ ргітіііуе 
соїіесііуізт апсі сатіуаШу Йіе аішозрЬеге о£ тахітаїізт зргіп^з ир 
ітреІІіп£ ГаїЬегз 1о Іау сіодуп ТІїетг зопз ііуєз іп іЬе пате оГіЬе Реоріе. 


с Л.О.Слюсар, 1997 
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Т Н. ДЕНИСОВА 

Інститут літератури НАН України 

РОМАН ПРО ЗЕМЛЮ: УЇЛЬЯМ ФОЛКНЕРІ УКРАЇНСЬКА 

ЛІТЕРАТУРА. 

Експеримент з компаративістики. 

1958 року Державний Департамент СІЛА включив Вільяма 
фолкнера - лауреата Нобелівської премії, "живого класика" 
американської літератури - до складу делегації, що мала відвідати 
Радянський Союз. Одержавши про це інформацію, Фолкнер відправив 
листа до урядового чиновника: "Я певен, що для мене відхилити 
пропозицію відвідати Росію в статусі гостя сучасного російського 
уряду вагоміше в "холодній війні" людських відносин, ніж відбути 
цей візит в Росію. 

Росія, з якою я надіюсь, я маю духовну спорідненість, це Росія, 
яка породила Достоєвського, Толстого, Чехова, Гоголя та ін. Тієї Росії 
більше нема. Я не стверджую, .що вона померла, поліцейська держава 
нездатна зруйнувати й тримати в руїнах духовне життя нащадків тих 
людей. Я певен, що там і зараз пишуть так само правду про людське 
серце, як робили їхні предки, мабуть, ризикуючи життям, ховаючи 
сторінки - романи, оповідання, п'єси - під підлогою, в коминах, будь- 
де, до того дня (а він прийде), коли вони стануть вільними.. 

Якби відвідинами Росії за теперішніх умов, навіть ризикуючи 
по-справжньому життям (а мені зараз 60 і я хочу доробити щось із 
того цінного, що вже мною створено), я б міг звільнити Анну 
Кареніну або Вишневий сад, я б поїхав. 

Але поїхати зараз туди, бути гостем теперішнього російського 
уряду, який, я певен, загнав у підпілля і хотів би знищити нащадків 
тих старих гігантів російського духу, було б не тільки облудою, а й 
зрадою" {2, с.47]. ' 

Отже, Вільям Фолкнер в Україні не бував, а українські делегації, 
яким пощастило за його життя побувати в СІЛА, просто не доїжджали 
До містечка Оксфорд, штат Міссіссіппі, де він проживав постійно. 
Отже, не маємо ніяких підстав говорити про контактні зв’язки 
Фолкнера з українським красним письменством. До того ж є підстави 
думати, що Фолкнер не був знайомим з українською літературою, 
більш того, знав про неї стільки ж, скільки герой роману "Синдром 
Танатоса" Персі Уокера, фолкнерівського земляка і сучасника, котрий 
питався: "Хто тепер згадає українців?", будучи певен, що нація ця 
зникла як економічна, політична і культу рна спільність із нинішньої 
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світової цивілізації. Однак ця "зникла" нація виявилась добре обїзн^ 
ною із світовою культурою, в тому числі - із американським її розга. 
луженням. Зокрема, доробок Фолкнера, хоча й із запізненням, хоча й 
досі ще не в повному обсязі, прийшов на Україну десь у шістдесяті р 0 ^ 
ки. Мабуть, можна припуститися, що проза Фолкнера якось вплинула 
і на українських письменників останніх десятиліть, поглибивши пси¬ 
хологізм, сприявши експериментальному новаторству, тим більше, щ 0 
знайомство з Фолкнером передувало знайомству з Джойсом, хоча й 
прямих наступників американського майстра в українській літературі 
теж немає. 

Більш того, системи естетичних координат, в яких розміщується 
проза Фолкнера й українська романістика, відчутно різні. Визначаючи 
художній метод американського письменника, як правило, вживають 
терміни модернізм, або ультрареалізм чи суперреалізм. В Україні ці 
течії не дуже розвинені. Романний же доробок української літератури, 
в основному, вкладається в параметр від Просвітництва до реалізму. І 
все ж, спираючись на найвідоміші, хрестоматійні твори української 
літератури ХІХ-ХХ ст., повністю усвідомлюючи їхню оригінальність, 
неповторність, абсолютну несумісність із прозою Фолкнера, я ризикну 
стверджувати, що в цих різних системах координат є моменти, де 
культури наближаються одна до одної. Такі моменти зближення, 
точки дотику, їхнє відбиття в феномені літератури, я й спробую 
дослідити. 

Загальновідомим є той факт, що засади, на яких формувалося 
американське фермерство, були абсолютно іншими, ніж у Старому 
Світі. В Європі все базувалося на патріархальних сталих відносинах, 
від них відштовхувалися в нові часи, з ними вступали в конфлікт, від 
них прагли звільнитися, але вони були грунтом, фундаментом, базою, 
вони існували навіть на рівні підсвідомості, бо складалися сторіччями, 
були органікою, витікали з історії кожної європейської країни, а 
відтак - саме з них треба було виходити, розбудовуючи капіталістич¬ 
не суспільство, що спиралося на третій стан. Вони не зжиті навіть 
сьогодні, особливо в тих країнах, де їх було штучно затримано ще 
багато десятиріч після того, як скасовано легітимно. 

Основою такої свідомості є земельна власність, родове коріння, 
земля. Вона органічно продовжує те, що зафіксовано в Біблії, на чому 
фактично розбудовано християнську філософію, що стала наріжним 
каменем європейської цивілізації нових часів. Земля була 0 
залишилася) не тільки годувальницею, грунтом, де вирощується 
врожай, не менш важлива укорінеиісгь в землі, надто вагома навіть 
для сучасної людини Адже, скажімо, проблема маргінала, який 
псрссслюпься із села в місто, с однією з чільних для сучасної 
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•^Т^^коїлітератури, бо йдеться про повну зміну орієнтирів, 
оскільки вважається, що тільки село - мала батьківщина - зберегло 
певний моральний рівень, який абсолютно відсутній у "диявольському 
місті", де люди позбавлені будь-якої соборності, коріння, традиції. 

Тож для української літератури, віддавна і до тепер, земля є 
першоосновою всіх моральних засад, першоосновою життя не в 
сучасному потрактуванні, а в первинному, біблійному, в 
міфологічному. Для українського менталітету навіть екологія 
осмислюється саме з цих позицій, бо й сама свідомість невід'ємна від 
землі, від її циклів, від її життєдайності. Порівняння української 
свідомості з Антеєм напрошується само, бо вона також спирається на 
землю, тільки від землі черпає свого силу. Але між ними є й суттєва 
різниця: адже для Аитея не має значення, де саме доторкнеться він до 
землі, вона вся є його матір’ю. Для української свідомості надзвичайно 
важливою є локальність дотику, мала батьківщина, конкретне місце. 
Славнозвісний Шевченківський "садок вишневий коло хати..." 
виражає таку свідомість найповніше. Тут земля і рід нероздільні. 

В Америці патріархальну традицію було порушено свідомо і 
різко. Так, американське фермерство обробляло землю, жило землею, 
залежало від неї. Але не тотально. Бо завжди був вибір землі. Так 
склалося історично, бо відбувалося заселення Заходу, і резерв землі 
здавався безмежним, невичерпним. Тому й не було такого, я б 
сказала, фатального, необоротного зв'язку людини із певним клаптем 
землі, який характерний для землепашця Старого Світу. Тут фермер 
володіє землею на відміну від зворотного зв’язку, характерного для 
Європи, де земля володіє селянином. В Новому Світі було інше: 
нероз'ємний зв'язок Людини з Природою, із Всесвітом, із 
Універсумом, тобто, із Землею в її філософському значенні. 

Нова традиція, яку культивували американці, свідомо 
відрізнялася від європейської, будучи одразу буржуазною, 
новочасною, хоч би якими забобонними і консервативними не 
виглядали її засновники пуритани. Бо традиція, започаткована ними, 
була одразу зорієнтована па особистість, на індивідуум, а не на рід. І 
стосунки індивідууму з іншим, хоча вони й проходили через Бога, 
спиралися на індивідуальні якості кожної окремої людини. Саме про 
Це свідчить доробок ’сую американської філософії трансцендента¬ 
лізму, де стверджується залежність людини не від певного клаптик} 
Фунту, а від Землі, Універсуму, Космосу. 

Американський Південь заселявся так само, як і Північ - 
піонерами. Проте від самого початку відрізняється вже сама ідея, 
якою керувалися исршопоселспці Півдня і Півночі. Якщо пуритани 
Сходу мріяли побудувати Місто Боже на Горі, і о дня тих, хто 
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висадився в Віргінії серед розкішної південної природи, десь на 
початку XVII століття, одразу стало метою створення Райського Саду. 
Це і сьогодні відзначається в "Енциклопедії південної культури" як 
характерна ознака історії краю, яка визначає всю подальшу специфіку 
регіону. Найвагомішою її рисою стає наближеність до землі, 
укоріненість в певну місцевість, досить чітка "поштова адреса", тобто, 
локальність І тут виникає можливість побачити деяку подібність, 
суголосність в історії і суспільній свідомості американського Півдня і 
України Можна провести паралелі між південним рабовласництвом і 
українською кріпаччиною; переможеним Півднем і поневоленою 
Україною, побачити близьку для обох регіонів трагедію 
Громадянської війни. І, нарешті, те, що дано цим двом територіям від 
самого початку: їхня природа, багата і життєдайна, їхня спрямованість 
на землеробство, їхня залежність від землі - і у широкому і у 
конкретному смислі цього поняття. Певною мірою можна зіставити 
міф про щасливе патріархальне життя Півдня до перемоги Півночі із 
легендою про козацтво, яка протягом кількох століть надихала 
українську самосвідомість. 

Комплекс саме цих чинників найважливішими, визначальними 
для історії краю вважав Фолкнер. Трагедію Півдня - поразку в 
Громадянській війні - він вважав карою за найтяжчий гріх, скоєний 
південцями, гріх рабовласництва, гріх пригнічення людини людиною, 
гріх перед родом і кров'ю, що став законом на цій землі, де білий 
батько не визнавав свого сина,народженого чорною жінкою... 

Як відомо, численні романи і новели Фолкнера врешті-решт 
виструнчуються в історію американського Півдня за 300 років його 
існування. Вигадана ним округа Йокнапатофа, населена білими, 
чорними, їхніми нащадками і нащадками аборигенів, яка дуже нагадує 
рідний письменникові штат Міссіссіппі, і може вважатися чи то 
символом, чи то моделлю Півдня, що й дозволяє критикам 
стверджувати, що все життя Фолкнер писав "роман поштової марки", 
передаючи своє розуміння найскладніших проблем, сучасних і 
позачасових, індивідуальних і загальнолюдських через той локальний 
матеріал, який знав найкраше. Південь в творчому доробку 
письменника стає не тільки постійним місцем дії романів і новел, він, 
перш за все, відіграє роль діючої моделі світу, моделі зчеплення 
людини із природою і суспільством, минулим і майбутнім, моделлю 
людської історії. Але Фолкнер не був співцем фермерства, хоча 
Йокнапатофа і заселена землеробами, або тими, хто живе з 
землеробства. Земля і природа складають для письменника важливу 
частку філософії історії, когра г ниткою Аріадни в його роздумах про 
Людину. 



65 


р0КІ М ПРО ЗЕМЛЮ • УІЛЬЯМ ФОЛКНЕР 1 УКРАЇНСЬКА ЛІТЕРАТУРА. _ 

Проблема людини, людського серця, тобто, проблема гуманізму 
проголошена ним як провідна і домінуюча в Нобелівській промові. 
Адже найстрашнішою вадою сучасності американський письменник 
вважає ту деперсоніфікацію, омасовлення, дегуманізацію які є 
наслідком відчуження в постіндустріальному суспільстві. Саме таку 
філософію приносить на патріархальний Південь переможець-янкі. За 
фолкнером, протистояти їй можна, лише спираючись на історичну 
свідомість народу, на традицію, що сформована в осягненні єдності 
людини і природи. І тут Південь, його психологія, традиція, навіть міф 
починають відігравати позитивну роль Адже, як каже Фолкнер, 
тільки на Півдні роздрібненої індивідуалістичної Америки склалася 
певна єдність, яку можна назвати народом, і головним чином, завдяки 
місцевому колориту, тобто, цілій низці конкретних умов, серед яких 
найважливіша - наближеність до землі, до природи, до способу життя, 
продиктованого земельним циклом і ритмом. 

Фолкнер, письменник трагічного XX ст', далекий від простих 
рішень. Він прекрасно розуміє, що первинна патріархальна злитість з 
природою у людства залишилась десь у минулому. Тому тільки 
примітивні і недоумкуваті серед його героїв є безпосередньо дітьми 
землі (Айк Сноупс, який все своє життя був залюбленигл у корову). 
Фермери знаходяться з нею в ділових контактах (як Армстіди або 
Букрайти). В повній злагоді із землею, природою, лісом і його 
мешканцями проживає останній нащадок її законних хазяїв- 
аборигенів Сем Фазерс. Його вихованець Айк Маккаслін, який 
відмовляється від гріховного земельного спадку, бо певен, що земля 
не може належати комусь окремому, будучи власністю всіх людей і 
кожного; хто її обробляє, керується у своїх діях природніми законами 
як вищим сенсом. Співець і переконаний прихильник людської 
індивідуальності, Фолкнер розглядає природу, взаємини з природою, 
як критерій порядності людини, як один із стрижнів і опору проти 
дегуманізації. Укоріненість в землі, в громаді, в минулому виступає в 
фолкнерівському світі як важливий чинник проти омасовлення, що 
неминуче призводить -до феномену тоталітаризму. Тільки 
індивідуальність, яка достатньо сформована духовно, щоб кожного 
разу брати на себе відповідальність за власні вчинки і їх наслідки, - 
сама приймає рішення і обирає шлях, але в своїй психіці, в своєму 
менталітеті, в своєму генотипі несе родову історичну свідомість, а 
отже органічно зв’язана із землею, є гідною людського звання, здатна 
протистояти натовпу, зберегти самостійність думки і вчинку. , 

В українській класичній літературі земля є основною темою, 
ет ика, релігія, естетика - все тягнеться корінням з землі, являючи 
собою дивну суміш залишків язмцтва і основ християнства. Сього 
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часу (1892) І.Франко, порівнюючи роман Е.Золя "Земля" і кари^ и 
Г. Успенського, глибоко проаналізував їхнє висвітлення основної теми 
- життя селянства, кровно зв'язаного з землею. "Щодо основних 
поглядів на селянське життя, - писав він, - то в цьому пункті обидва 
твори однаково не можуть нас задовільнити. Золя дивиться на селян 
поглядом буржуа, міщанина. Він з гідною подиву гнучкістю підгледів 
иайдрібніші деталі їх життя і побуту, мови і вчинків, та не заглибився 
в душу селянина... Погляд Успенського - це погляд російських 
народників, людей, які відкидають європейську цивілізацію; єдине 
спасіння вони вбачають у селянининові, у темній селянській масі* 
часто вони ідеалізують цю масу навіть з її недоліками, вбачаючи в 
кожному її вчинкові, у кожному її слові якесь глибше, містичне 
значення... Однак ми, зі свого боку, мусимо зауважити, що й п 
особливі риси селянського життя, в яких Успенський вбачає ідеальну 
сторону - одностайність, простоту і природність, ми мусимо в великій 
мірі визнати за хиби, що вказують на брак фізичних і культурних 
потреб, обтяженість мислення і недорозвиненість почуттів. Всі ті речі 
суперечать ідеалу цивілізованого людства. Більш того, нам здається, 
що Успенський, приглядаючись до селянського життя з точки зору 
своїх народницьких доктрин, як і Золя, поминув у ньому якісь надто 
важливі риси і внаслідок цього дійшов фальшивих висновків" [1, 
с.194-195]. 

Франко мав моральне право виносити судження: адже 
українська література представляє найбільш повне і розгорнуте 
дослідження взаємин селянина з землею, з цивілізацією, аналізує 
селянство всебічно. Два аспекти проблеми землі - центр майже 
кожного з українських романів: джерело життя і володіння ним У 
класичній літературі другий аспект вирішувався однозначно’ в 
колоніальній Україні за часів кріпаччини землею володіли поміщики, 
обробляли селяни-кріпаки. Як правило, ворогами селян були інородці, 
чи то російські кріпосники, чи польські магнати чи то євреї-шинкарі 
Так склалось історично. Ставлення ж до кріпосника-поміщика і всіх, 
хто йому служить, в літературі було суто негативним; до землі ж і до 
тих, хто нею живе - залюблено-поетичним. З погляду народу, людина, 
що користується плодами землі, не працюючи на ній, не може бути 
привабливою. Природним циклом створюється ритмика української 
прози, пори року і землеробські цикли визначають характер 
життєдіяльності героїв: злитість із природою є органічною дл я 
селянина-землсроба, відчуженість від природи - то неодмінна якість 
його ворогів, котрі, як правило, стоять поза природним життям, поза 
сільською громадою. Тобто, сумісністю з природою герої 
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апробуються, поділяючись на "поганих" і "добрих", а близькість до 
природи і землі виступає як критерій морального здоров'я. 

Позитивний герой української літератури ще настільки 
близький до природного циклу, що нема потреби спрощувати, 
утрирувати аби довести свою думку. Єдиний з природою 
хліборобський ритм життя - найвища мета селянина, фактично, в 
ньому втілюється його уявлення про рай, Царство Боже. І кожна з 
книжок українських класиків є розповіддю про боротьбу людини із 
силами зла, завади зовнішніми, що заважають побудові скромного 
тихого раю. 

У зоні живої та неживої природи всі порівняння, алюзії, 
метафори, асоціації, увесь живописний ряд, символіка, тобто вся 
система координат української класики. Тут можна навести безліч 
прикладів. Наведу хоча б декілька. Ось як бачить бурю на морі 
Микола Джеря: "Та пляма все більшала швидко і наближалась, неначе 
сунулась морем якась темна копиця, котра ніби росла й ширшала... 
темна копиця стала ніби здоровою скиртою. Білі вітрила на кораблі 
стали проти неї ще більші й блищали, неначе проти чорного 
поораного поля...". Слова позитивного героя Прокопа з "Раїа Мог^апа" 
М.Коцюбинського "міцні та повні, неначе добре зерно". А Гафійка 
така приваблива, "мов золота бджілка". 

Земля, природа є не тількі тло, а й* критерій життя. 
Співвіднесеність з природою сприймається як щось цілком очевидне, 
необхідне. А центром усієї літератури і майже кожного твору стає 
проблема реального володіння землею, конкретною ділянкою. 

Село Вербівка на Раставиці зображується І.Нечуєм-Левицьким 
просто як едем, і майже фольклорні його герої. Наділені фольклорною 
зовнішністю і внутрішнім світом, ще не переобтяжені рефлексією, 
вони прагнуть одного - жити у злагоді з цим світом. Землею 
сформована і виліплена натура хлібороба: його зовнішність, його 
уявлення про Добро і Зло, його ставлення до природи і близьких, до 
свободи і обов'язку. В межах цієї нерозчленованої свідомості 
побудовано всю повість,. -її словник, її масштаб, хронотоп, коло 
дійових осіб і сферу їх діяльності, характер образності (системи 
епітетів, метафоричність, "провідські сни" в стилі житій, де 
виявляється селянське примітизоване уявлення про рай і пекло і 
персоніфікується пам'ять, емоції, совість, естетичні народні уявлення 
про прекрасне, що виражається у стандартизованих стереотипних 
характеристиках чорнобрових героїв тощо). 

Проте навіть для такої ідеально адаптованої до земельного 
циклу свідомості життя в покріпачченому селі неможливе, бо там весь 
мас відбувається гвалтування природи, насильство над нею. Таким є і 
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головний конфлікт, що рухає дію роману: адже Микола заступається 
за породіллю, яку осавула жене на панщину. І через це змушений 
поневірятися на чужині двадцять років, аж до скасування кріпацтва 

То ж земля і сцени на землі становлять головний сенс існування 
селянина, його стрижень, воші служать в книзі Нечуя-Левицького 
ніби обрамленням життя героя, його долі. І хоча змістом роману 
стають пригоди героя поза рідним селом, його пошуки власного місця 
в житті, внутрішнім сенсом цієї української авантюрної ( за 
домінуючими ознаками жанру) повісті полишається земля, щ 0 
служить Миколі Джері дороговказом у мандрах, полишається мрієш 
протягом всього життя. До землі він і повертається. Остання ідилічна 
сцена роману, де Микола в оточенні онуків розкошує на пасіці, серед 
пахощів квітів, бджолиного гулу і сонячного тепла, може бути 
прочитана антитезою фіналу фолкнерівського "Особняка". 

Один з героїв фолкнерівської трилогії про Сноупсів Мінк, Що 
все своє життя до того, як потрапив до Парчмену за вбивство хазяїна, 
який здер з нього останній долар, обробляв чужу землю, не маючи 
своєї ані клаптика (до речі, він про неї про власну, і не мріє, бо працює 
на ній механічно, не будучи залюбленим в неї), тільки після смерті 
відчуває, що корінням ніби проростає в землю, там, в її надрах, 
урівнюючись в правах із шляхетними королями і найвидатнішями 
діячами, бо для Фолкнера, як і для землі, всі люди рівні. Улюблені ж 
герої О.Кобилянської живуть в бурдеї, і почуваються там краще, ніж у 
своїй хаті, бо вони, батько і син, Івоніка й Михайло, частинка цієї 
землі, вона є природнім їхнім середовищем. 

Володіння землею визначає все. Вона - годувальниця, джерело 
добробуту селянина і його родини, предмет радощів і турбот. І вона ж 
є грунтом його людської гідності, поваги до нього в громаді. Нарешті, 
вона єдина здатна забезпечити той мінімальний ступінь свободи, який 
конче необхідний для особистого щастя людини, дає право на любов, 
на сімейне життя. А тому любов до землі -. вища добродійність 
людини, прагнення ж володіти нею без любові - то найтяжчий гріх, 
що може призвести і, як правило, приводить до злочину, до людської 
трагедії. Адже Сава вбиває Михайла саме через землю. 

Як відомо, народжена в австро - угорській того часу Буковині, 
Кобилянська навчалась і починала писати німецькою мовою, була 
свропейськи освіченою людиною. Це відбилось і на кращому її творі, 
романі "Земля”, ситуація якого ніби змодельована як розгорнута 
притча про Каїна і Авеля. Для цього роману, як для романтичного 
твору, характерна різка поляризація образів. Звернення до, традниії 
готичного і романтичного романів відчувається в багатьох його 
сценах (сни, видіння, кошмари, марення, безумства...). А опис 
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^^ону Михайла взагалі більш за все нагадує славнозвісні "Гірські 
висоти" Емілі Бронте (які, до речі, ше й досі не перекладено на 
українську). 

Проте популярна "модель" служить тільки кістяком роману. 
Його тканину створює селянське житгя, з такою любов’ю і 
неперевершеним. знанням відтворене Кобилянською. Тема землі 
поділяється на дві проблеми. Земля як джерело життя людини 
прекрасна, вона об’єднує людину з універсумом, в той час, як мв го 
сковує свободу природніх людських виявів. Друга проблема - це 
володіння землею як джерелом збагачення, позбавлене любові до неї, 
яке, ставши самоціллю, здатне згубити людину, призвести до 
найбільшої трагедії, до злочину проти роду. І це вже потрактування, 
близьке до фолкнерівського. 

Роман П Мирного "Хіба ревуть воли, як ясла повні?" написаний 
майже водночас з "Миколою Джерею", але в іншій тональності. Це 
один з найглибших психологічних поліфонічних творів. І тут 
центральний конфлікт також організовано навколо землі, збагачено 
історією села і його мешканців. Будучи чітко визначеним, конфлікт 
позбавлений одномірності, він набуває психологічної глибини, перш 
за все, через трактування Добра і Зла. 

Для Чіпки Варениченко, сина матері-одиначки і батька-двоєжен- 
ця Добро виглядає як покарання людей за Зло, що вони спричиняють 
іншим. І це переконання стає домінантою його життя. Недаремно в 
одному з найтрагічніших епізодів роману "його сумна постать так 
виразно чорніє між двома заревами світу - місячним і західним". 

В такому стані Чіпка проживає життя, і якими важкими не були 
б зовнішні обставини, як би вони не примушували його до зла, воно 
було б безсилим, не реалізованим, якби не корінилося в його внутріш¬ 
ньому світосприйнятті, в його фатальній суцільній пойнятості спра¬ 
ведливістю. І тут психологія українського селянина Чіпки Варени¬ 
ченко наближається до душевного стану таких американських героїв, 
як мелвіллівський капітан Ахав, що присвятив життя (і не тільки своє) 
боротьбі з таємничим Мрбі Діком, Білим Китом, який був леген¬ 
дарною загрозою моряків, а для капітана Ахава втілював все зло світу, 
був символом інфернального зла. Але присвятивши себе боротьбі з 
Мобі Діком, капітан Ахав і сам перетворився на носія інфернального 
Зла, підкоривши меті винищення, вбивств і не тільки себе, але й життя 
своєї команди І духовним сином капітана Ахава вис гу пає 
фолкнерівський Томас Сатпен, який також несе смерть, горе, трагедії 
всім, хто наблизився до нього, зв’язав з ним своє життя, бо він, Томас 
Сатпен, син бідного, але вільного американця, ще в юності поставив 
собі надзавдання започаїкувати свій рід, започаткувати будь-шо. 
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будь-якою ціною. Пройнятість, сліпе слідування визначеній меті 
заповнює душу людини байдужістю до іншіх, дисбалансує розуміння 
Добра і Зла, підпорюючи все власним критеріям, неодмінно 
призводить до переваги Зла над Добром, а тоді вже й до його 
перемоги в серці людини. Звідси інфернальність Томаса Сатпена і 
така близька до неї трагічна гріховність Чіпки. Адже в традиціях 
православ'я гріхом є роздвоєння людини як таке, гріховним є навіть 
зерно зла або й навіть сумніву, яке трактується як прояв сатанинської 
спокуси. І саме воно розростається, заповнюючи всю стражденну 
душу Чіпки. 

Один з головних чинників Чіпчиного характеру походить з 
історичного грунту. Панас Мирний прослідковує історію села Піски 
до козачих часів. І тут знов-таки виникає певний паралелізм із 
Півднем СІЛА. Адже фактично українське козацтво було своєрідним 
фронтіром, кордоном, і то не тільки для України, а й для всього 
слов'янського світу. Ось саме ці часи і феномен козацтва залишились 
легендою в пам'яті і свідомості народу, збереглись в народному 
характері. В більшості своїй позитивні герої української літератури 
несуть в собі ніби відблиски козацької вольності, що і надихає їх на 
бунт проти рабського становища українського селянина-кріпака 
(Микола Джеря), або безземельного хлібороба (Чіпка). Тож козацьке 
минуле за своїм значенням для національної свідомості майже 
збігається з міфом про щасливі патріархальні часи багатого і 
незалежного Півдня, і забезпечує дотик таких різних духовно- 
психологічних світів, будучи грунтом для національної свідомості. 
Одним з головних чинників цієї свідомості, прямо не зумовленим 
земельним кодексом, є традиція зображення бунтарства. В українській 
літературі це шевченківські "Гайдамаки", розповіді про народного 
розбійника українського Робін Гуда Устима Кармелюка тощо. Певною 
мірою в цю традицію вписується й герой Панаса Мирного, його друзі і 
оточення. Ніби апофеозом такої традиції стають сцени бунта і 
погрома в "Раїа Мог§апа" М.Коцюбинського. Ці сцени виражають 
народний гнів і відчай, коли люди ламають і знищують все на своєму 
шляху - на фабриці, в панських покоях, в садибі можновладця.. 
Якийсь варіант луддизма із запізненням на кілька століть. Але фінал 
повісті Коцюбинського виходить за межі бунтарської традиції. Він 
повністю в дусі соціально-психологічної прози й цим наближується до 
фолкнерівських рішень. 

Коцюбинський досить детально передає психологію натовпу, 
який свідомо формується, чиї дії і настрій скеровуються лідерами 
Адже цс міцні хазяї намовляють селян самим, не чекаючи прибуття 
катків і нагаями, ромірявшися із найбільш активними борцями за 




71 


рп ш Н ПРО ЗЕМЛЮ. УІЛЬЯМ ФОЛКНЕРІ УКРАЇНСЬКА ЛГГЕРА ТУРА _ 

справедливість. Оця сцена розправи, коли охоплений жахом народ 
втягується у братовбивче кровопролиття, сцена страшна. Вона дивніш 
чином (адже відстань в тисячі кілометрів і в десятки років) 
наближується до фрагментів із новели Фолкнера "Персі Грімм" або до 
роману "Світло в серпні", в яких описано дії натовпу, що прагне до 
лінчування. Спільність разюча. 

Феномен утворення натовпу^ юрби з народу, зміна настроїв, 
психологія маси, маніпуляції знеособленим деперсоніфікованим 
стадним інстинктом стають предметом напруженої уваги обох мщців. 

І трактовка цього феномену в них, розподілених епохами і океанами, 
споріднена. Нема тяжчого гріха і злочину, ніж братовбивче 
кровопролиття, гріх проти роду. Такою трагічною сценою роман 
Коцюбинського завершується. Але в подальшому розвитку 
української літератури трагічна тема братовбивства, громадянської 
війни стає навіть не однією з провідних, а найважливішою на довгий 
період історії. 

Розорена земля, принижена людська гідність, силоміць нав'я¬ 
заний чужий лад якось зближує повоєнну історію американського 
Півдня і України. Але було і дещо відмінне в досвіді. В масі своїй 
громадяни Півдня монолітно виступали проти Півночі. На Україні 
крім жахів окупації землі ворогом зовнішнім, трагічна лінія розриву 
пройшла в середині міст і сіл, сімей і родів, людських сердець і доль. 
Це було природнім продовженням української історії, але від того не 
менш трагічним. Причиною і сенсом трагедії під час революції і після 
неї і донині залишається земля і право володіння нею. 

Спробою вирішити земельну проблему мирно, дати землю всім, 
хто може її обробляти, жити нею, стали Столипінські реформи. По- 
своєму, в масштабі держави переселення в Сибір, може, й було 
мудрим вирішенням. Проте, для безпосередніх учасників процесу, 
неосвічениХ і безправних, гнаних з рідних місць, де вони тільки і 
, почувалися укоріненими, дотичними до життя, особливо, коли йшлося 
про українські (&?іа, де земля здатна прогодувати всіх, хто прикладає 
до неї руки, це ставало драмою, а вряди-годі й трагедією. Про це 
написано роман М.Стельмаха "Хліб і сіль". Із Західної України, звідки 
були зфч якісь можливості емігрувати, саме тоді.і хлинула злива, 
безземельного селянства, започаткувавши українську діаспору в 
Канаді і США. 

Процес збезземелення селянства не є унікальним, притаманним 
лише нашій країні. Унікальна наша неспроможність його вирішити, 
перманентність трагедійної ситуації., яка вже неодноразово досягала 
кривавих піків. Одним з них і була громадянська війна, що багато 
разів описувалась в українській літературі. Приреченість, безвихідь - 
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домінуюча тональність повоєнної прози М.Хвильового, В.Виннич^ 
ка. Але й блаї'ополучні українські класики, лауреати державних пр е . 
мій зображували громадянську війну як процес, якщо не руйнівний 
для народа, то принаймні доконче драматичний, про що говорить хоча 
б сама назва романа М.Стельмаха - "Кров людська - не водиця". 

Радянською класикою був роман А.Головка "Бур’ян". 3 
дитинстві і юнацтві ми прочитували як реальність романтично- 
ідеалістичний план цього твору: ідеальний герой, відчужене на якийсь 
час від радянської реальності село, поновлена справедливість, словом 
традиційна боротьба добра і зла з неодмінною перемогою Добра 
Зараз з жахом перечитуємо цю книгу, де життя села по війні постає 
абсолютно трагічним. Що ж до лейтмотиву позитивного героя - 
"зоряні ночі та буйні жита" - він підкреслено романтичний, як і сам 
цей образ, який повністю випадає з ряду партійних функціонерів, 
зображеного Головком. Недаремно сельчане дивуються, що Давид, 
"хоч і партійний, а без нагана за поясом". Деталь? Але яка 
промовиста! Адже обухівці звикли, що їхня партійна влада займається 
мордобоєм, насильством, розбоєм. І управи на неї нема, бо революція 
підняла з низів суспільства піну і винесла її на поверхню. І це 
закономірно/ 

А що ж до народу, то він різний. Піна це теж народ. До того ж, 
його можна обдурити, і ним можна скористатися чи то залякавши 
кожного, чи то збивши в юрбу. Це ж з натовпу чути крики 
"Знистожити таких треба!", коли чесних активістів ведуть селом, а 
люди прагнуть учинити над ними самосуд. До влади прийшли 
Сноупси, як дуже влучно називає людей такого гатунку 
американський дослідник А.Кейзін. "Терміти, аутсайдери, новочасні 
неандертальці, хто тільки хитрістю, не маючи ані культури, ані 
традиції, вирвавшись із свого куточку ... і використовуючи найменші 
можливості, тепер вже перемогли містечко..."[2]. Вони, ці ниці 
переможці, як на американському Півдні, так і в українському 
пореволюцїйному селі (але, звісно, по-різному, бо йдеться про різні 
реальності) встановлюють свій порядок, уперто спрямовують дії 
натовпу. Ось як описує це Головко: "По вулиці з-за церкви валила 
юрба. Когось били і вели сюди до сільради. І в кожен двір із юрби 
одривався гурт чоловіків - мабуть, трус робили по дворах. Ближче та 
юрба, і голоси чутніш. У колі в рудому кожуху побачив Тихін без 
шапки й побитого Якима. По обличчю текла кров. За що Якима? А# 
чув, мов одразу тукнуло і заболіло в грудях. Хтось іззаду підбіг і ше 
вдарив Якима в голову. Той поточився й не застогнав... А юрба 
голосила, шуміла, гула й сунула - перла собою побитого Якима ' 
повно вулицею, аж тини ламаючи". І чи не дослівно збігається 
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^^ючнв. фраза із описом натовпу, даним Фолкнером у "Порушувані 
тліну", коли ю рба фермерів концентрується навколо в’язниці, де 
сидить, очікуючи вироку чорний Лукас Бічем, який запідозрений у 
вбивстві білої людини, але чия вина ще не доведена (і, як з'ясовується, 
довести її неможливо, бо він не був убивцею), і юний Чик Маллісон, 
від якого ведеться оповідь, відчуває "незриме, позбавлене сенсу, глухе 
бродіння, переривчастий прискорений пульс і гул натовпу, що 
заповнює площу..." 

"Бур'ян" Головка написаний, можна сказати, по гарячих слідах 
громадянської війни, в позиції автора нема часової відстані, за своєю 
тональністю роман напружено-драматичний, штучний щасливий 
фінал трагічність лише приглушує. Дилогія В.Земляка "Лебедина 
зграя" і "Зелені млини" написана через багато років після події і 
віддалена не тільки дистанцією часу, але Й позицією автора-оповідача. 

Земляк відтворює повоєнну історію подільського села, трошки 
іронічно названого Вавілоном. Проте, це не епопея - історія села 
подається не в битвах і епохальних звершеннях, але як ланцюг або 
тканина ("павутиння історії", як говорив Т.Уайлдер, формулюючи 
звичне для Півдня СІЛА розуміння історії), сплетена із окремих 
людських доль, історій роду і клану, що і складають грунт Вавілону. І 
все, що тут відбувається, викликано суто житійними причинами. 
Тільки уява місцевих поетів і філософів, а також м'який гумор автора 
надають романтичності буденному. 

. Вавілон Земляка - теж така собі Йокнапатофа, маленька модель 
великого світу. Хоча із самого початку автор попереджає читача, "наш 
старенький многогрішний, та в чомусь, проте, і немеркнучий Вавілон, 
що, окрім назви, запозиченої в Дворіччя, не має нічого спільного з 
Вавілоном Месопотамським", брати на серьйозі його заяву не слід. Як, 
втім, і багато чого іншого, бо автор-оповідач є філософом, іроніком, 
гумористом, і з цієї іпостасі, такої характерної для українського 
фольклору, не виходить ні за яких ситуацій і перипетіЙ. Насправді 
неодноразово підкреслюється невипадковість вибраної назви. На річці 
Чебрець, притоці Південного Бугу, в українських степах оселились 
різні племена, утворивши "народ вавілонський, у якого з давен 
змішувалась кров далеких і близьких народів", своєрідний "теКіп£ 
рої", що й створив вавілонську громаду. 

Проте назва прокреслює і вертикальну лінію, вписуючи типи, 
характери, спосіб життя українського села до загальнолюдської 
Пйстеми стандартів. Це ще один спосіб, семіотичний знак, аби 
Сердити Вавілон як модель світу. Притому, самою - назвою 
Поредрікається І майбутнє поселення, де змішались мови і люди 
Позбавлені можливості порозумітися. В такій ситуації іронічна 
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позиція автора ніби регулює масштаб побаченого, встановлює 
співрозмірність і співвідносність читача і моделі світу, переводить 
історичний фрагмент з рівня пафосного на рівень філософсько- 
житійний. Такій само меті служать імена, прізвища, топоніміка 
приховані, травестовані, акцентовані історичні біблійні алюзії. Та 
автор не забуває і своєї високої мети. Бо вже сама назва "Лебедина 
зграя", як пояснюється читачеві, має настроювати на високий лад 
викликаючи пред внутрішнім зором зграю прекрасних птиць, щ 0 
линуть в далекі краї, тобто, підкреслюючи, що вавілонська громада 
зображується на злеті, в епоху свого історичного піку. 

Центром і віссю життя вавілонських громадян, як і всього 
українського селянства, полишається земля і природа з її незмінним 
розміреним циклом, позначеним моментами народжень і смертей. І це 
також зближує життя Вавілона з біблійним світом. 

В "Лебединій зграї" зображено пореволюційну дійсність, коли 
кожен селянин вже одержав свій земельний наділ, придбав (або 
привласнив) сяке-таке майно і тепер нізащо не хоче з усім цим 
розставатися. В Вавілоні тільки місцевий філософ-резонер Левко 
Хоробрий (він же Фабіан) відмовився від земельної ділянки через свої 
переконання. І натурою, і функцією в житті Вавілону він дивно 
нагадує В.К.Ретліфа, одного з найсимпатичніших героїв трилогії 
Фолкнера про Сноупсів, комівояжера, що їздить американською 
провінцією і продає фермершам машинки Зінгера (до речі, в Вавілоні 
теж є така машинка в хаті Кожушних, де вона дуже вагома і значима). 
Філософи-безсеребреники, нібито відсторонені від життя, від усього 
реального. Спостерігачі, вони непомітно, але вельми відчутно 
впливають на його течію, активно творячи добро, зберігаючи любов 
до живого повнокровного буття. 

Предметом конфлікту стає характер володіння землею, 
власність на землю. Селяни відчайдушно опираються колективізації, і 
це стає причиною розбрату в громаді, причиною страшної трагедії 
братовбивства. І тут надзвичайно вражає сцена на Йордань, коли 
зібравшись на традиційне християнське свято, весь народ виявляється 
втягнутим у братовбивчу війну, під час якої намагаються 
розправитись із тими, хто уклав списки селянського майна. Ця масова 
сцена, що зображує психологію юрби, її стрімкі переходи від одного 
психологічного стану до іншого, внутрішні коливання між добром і 
злом, миттєві вибухи і уявні затишшя, зроблена майстерно. Саме тут 
безпосередньо і абсолютно органічно поєднуються верх і низ, трагічне 
і комічне, пафос і фарс, життя і смерть, палке бажання справедливості 
і жах, страждання і вітальність. 
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' Доречно відзначити, як подібне бачення історії, народу і людини 
приводить до того, що хронікер Вавілону і творець Французової Балки 
виявляються близькими в естетичному осягненні реальності в голов¬ 
ному, У підході до зображуваного: історія як павутиння людських 
доль, індивідуальність як. частина людського роду, сьогодення через 
його коріння, через народну свідомість. Народна свідомість, сперта на 
християнську мораль, з’єднаність селянина з природою, невід'ємною 
часткою якої є праця - моральний кодекс вавілонської громади, під¬ 
грунтя соборності, запорука незнищенності і необоротності самого 
життя. 

Так само, як Фолкнер, що створив Юлу Уорнер як символ землі 
і природи, Флема Сноупса - як символ механістичної бездушної 
цивілізації, капіталізму. Том аса Сатпена - як символ Півдня, тощо. 
Земляк майстерно оперує власними образ ами-символами, що 
виростають із неповторно індивідуалізованих характерів. Якщо 
В.К.Ретліфа можна порівняти з Фабіаном, то Мальва Кожушна може 
бути зіставленою із Юлою Уорнер. Обидві вони уособлюють одвічне 
жіноче начало. Але Юла нерухома і пишна як земля. Мальва ж 
зв'язана із гойдалкою як із символом нашого життя, нестабільного і 
карколомного, що проходить через всю дилогію. 

Багатодітний, непоказний, незнищенний Явтушок, вдягнений у 
прекрасну вишиванку і подерті штані (такий собі Кентавр), що до ре¬ 
волюції не мав ані клаптику землі, разом з наділом набуває і неабиякої 
людської гідності. Своєю сутністю - незншценністю, укоріненістю в 
.землі, яку він обробляв все життя, будучи наймитом, навіть плодови¬ 
тістю, безумовно, подібний до Мінка Сноупса, своєрідного героя 
Иокнапатофської саги. 

Оці троє - Мальва, Фабіан і Явтух, незнищенні й у вічних 
змінах, безсмертні і вразливі, трагічні і поетичні, смішні і непогамовні 
- й символізують Вавілон, його душу і тіло. 

В.Земляк, як уже відзначалось, дуже близький до фольклорної 
традиції. Якщо Фолкнер багато епізодів будує на гротеску, то Земляк - 
на бурлеску, на барокових Прийомах, так укорінених в українській 
культурі. Із цього коріння - сплетіння верху і низу, пафосу* і іронії і 
виростає, скажімо, образ Фабіана, м’якого і мудрого, земного 
безсеребреника філософа. Левка Хороброго і .неодмінного його 
супутника, його "аііег е§о", єдиної його власності, невід’ємної 
приналежності Вавілона, з яким пов'язується навіть певна чортівня, 
містика, оскільки досить часто автор користується його цапино- 
одлюдненим поглядом - цапа Фабіана. До речі, в романі, як і в 
селянському побуті, дуже багато тварин. Крім цапа Фабіана, у певні 
стосунки з людьми вступають півні* коні, собаки* свині*.. 
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Деякі сцени з Фолкнера і Земляка видаються просто-таки 
спорідненими. Скажімо, бажання добропорядних селян швидко 
розбагатіти виливається в пристрасне полювання за скарбом. З 
добрим гумором і доброзичливою іронією описують письменники, ЯК 
вночі, таємно, трепетно викопують псевдоскарб фермери Армстід і 
Букрайт у Французовій Балці і брати Соколюки у Вавілоні. 

' Підсумовуючи, можна стверджувати, що Земляк створив свій 
"роман поштової марки", написавши книгу про українське село, 
новаторство якої глибоко укорінено в традиціях класичної української 
літератури. Письменник виходить із приорітету загальнолюдських 
цінностей, із народної свідомості, із фольклорних і літературних 
традицій України, виструнчуючи власну модель світу в межах 
міфологізованої естетики. В українській критиці дилогія Земляка 
породила термін "химерний реалізм", котрий виник, природньо, не без 
прагнення поставити українську літературу врівень із 
латиноамериканським "магічним реалізмом". Проте, якщо йорифей 
"магічного реалізму" Г.Г.Маркес насправді виголошував Фолкнера 
своїм попередником і натхненником, то Земляк, мабуть, не знав 
жодного з них, бо і за народженням, і за характером свого таланту 
належав цілком і повністю виключно українській культурі. Тому 
йдеться не про якісь запозичення, а про внутрішню спорідненість 
літературних феноменів. 

Тож можна твердити, що є певна спільність, точки дотику, 
перехрещення етичних і естетичних систем співставлених 
літературних світів. 

1. Для Фолкнера християнство, християнський моральний 
кодекс, що спирається на землю, критерій і локальний, і 
загальнолюдський. Україна, в основному, християнська країна, і 
християнська мораль органічна для українського села. 

2. Наближення до землі і природи як критерій морального 
здоров’я, хоча й трактується ро-різному, залежно від конкретно- 
історичних умов і традицій, також зближує прозу Фолкнера і 
українську літературу, в основному, літературу про землю. Земля 
Фолкнера - це світ природи, в який людина вписана своїм 
походженням і ^замислом Божиїм. Земля не може належати нікому 
зокрема, бо вона належить усім і кожному, і у кожного є право 
працювати на землі. В селянській Україні людина і природа, земля 
зв'язані нерозривно. Володіння землею є вищим щастям і мрією 
селянина, земля ж є і предметом заздрощів і розбрату, і способом 
закріпачення людини. 

3. Різниця, природньо, в джерелах суспільного розвитку і 
людської історії і комплексі обставин, цим породжених. 
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Ф^кнерівське осягнення історії і її часового континууму з його 
пролонговістю і катаклизмами, в поєднанні минувщини й сьогодення, 
н е може не знайти відгуку сьогодні в українській суспільній 
свідомості, для якої самоусвідомлення набуває першорядного 
значення. Проблема деіндивідуалізації найбільше хвилює Фолкнера і 
українське письменство. Вона відбувається через відрив від землі і 
природи. У світі Фолкнера - через постіндустріальну деперсоналіза¬ 
цію, в Україні - через тоталітаризм. Тож самоусвідомлення кожної 
особистості не є абстрактною проблемою, воно абсолютно необхідний 
процес у момент самовизначення народу. Отже, народ-земля-минуле - 
три моменти, ща визначають сутність фолкнерівського індивідууму, є 
пріоритетними сьогодні і для українського менталітету. 

4. Мотив громадянської війни, що ніби роз’яла єдину землю, 
надає трагічного звучання темам батьківщини, народа, історії в прозі 
фолкнера. Аналогічно відбувається і в прозі українській. Практично 
вся українська повоєнна романістика просякнута драмою суперечності 
особистого і суспільного, державного (адже в радянському менталіте¬ 
ті різниці між ними не робилось). Навіть у творах, визнаних офіціо¬ 
зом, вона відчутна, а єдність світу і душі не знайдемо й сьогодні. 

5. Сама ідея створення замкненого світу (роман пошіової 
марки), сконструйованого як модель "малої Батьківщини", що втілена 
в Йокнапатофській сазі Фолкнера, близька українській літературі, для 
якої книга про рідну землю є традиційною і звичною. • 

6. При всій несхожості фолкнерівського експериментального 
роману з тими класичними формами, до яких схильні українські 
письменники, в поетиці є дещо спільне: наявність низового гумору, 
гротеску, елемент містичності, відчуття і використання романтичної і 
барокової традиції, біблійні та історичні аналогії, символіка. 

Все це свідчить про єдність загальнолюдського культуроло¬ 
гічного процесу, в котрому кожне національне відгалуження, будучи 
абсолютно самостійною оригінальною структурою, водночас є 
органічною часткою спільної системи - сучасної цивілізації. 


1. Франко І.Я.. Зібрання творів: В 50 т., Т.28.К., 1980. 

, 2. Раиікпег МНіат. Зеїесіеб ЬеІЇегз. Еб Ьу ІозерЬ Віоіпег. И.У., 1977. 
Р.47. 

3. А.Ка 2 Іп. Раиікпег іп Ніз Ригу. Мобет Атегісап Рісііоп. Еб. Ьу 
К¥., 1963. 


Стаття надійшла до редколегії 18.08.93 



78 


Т.Н. ДЕНИСОВА 


ЗШ4МАКУ 

ТЬе Лете ої Ліз агіісіе із Ле сотрагаїіуе зШду о£ Ле Цкгаіпіап 
поуєі апд Ле Раиікпег’з ргозе. ТЬе ісіеа о£ \уог1сі сопзїхисїіп§ тодеііесі 
айеї опе'з "зтаН паїіуе іапд", а розіа^е-зіатр поуєі риі іп Ше Ьу 
Раиікпег'з ¥окпараіа\урЬа за§а із акіп іо Ле Цкгаіпіап Іііегаїиге уЛеге 
Ле \Уогкз он Ьотеїапд аге ігадпіопаї апд соттоп. ТЬе ЦіЙегепсе 
Ье1\уееп Рап1кпег‘з ехрегітепіаі поуєі апд Ле сіаззісаі Гогт’з Гауоигед 
Ьу Ле Цкгаіпіап \т*егз, аІзоЛеге аге соттоп Геаіигез іп Легату 
ІесЬтрие: іо\у Ьитоигз апд £ГОїезрие, Ле еіетепі оГ тузіегу, геїіапсе 
ироп іЬе ЯотапПс апд Вагочие, ВіЬІісаІ апд Ьізіогісаі апаїо^іез апсі 
зушЬоІізт. 

с Т.Н. Денисова, 1997 
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ПЕРЕКЛАДОЗНАВСТВО 


Н.А.КУКОНША 
Чернівецький університет 

КІЛЬКІСНИЙ АНАЛІЗ СТИЛІСТИЧНИХ ХАРАКТЕРИСТИК 

СЛОВНИКІВ ТРАГЕДІЇ В.ШЕКСПІРА ТАМЛЕТ - ПРИНЦ 

ДАНСЬКИЙ" ТА її ПЕРЕКЛАДІВ НА РОСІЙСЬКУ МОВУ 
М.ЛОЗИНСЬКОГО ТА Б .ПАСТЕРНАКА 

• 

Переклади "Гамлета" на російську мову, виконані 
Б.Пастерна^ом і М.Лозинським, вважаються найкращими. Проте, 
визнаючи пЬзитивні якості, дослідники вбачали за недоліки перекладу 
Лозинського архаїзацію [11, с.247], "важкість або неприродність 
мови" [16, с.194]. Б.Пастернаку, навпаки, дорікали за надмірну 
розмовність і модернізацію стилю (14, с.94], за принципове збіднення 
оригіналу [8, с.100]. Підтвердити або спростувати ці оцінки 
перекладів можливо шляхом дослідження словників перекладачів, 
проведення кількісного аналізу їх функціонально-стилістичних і 
емоційно-експресивних характеристик у порівнянні із словником 
оригіналу. 

Тема нашого дослідження актуальна, тому що до цього часу не 
створено словників перекладів, а питання про необхідність вивчення 
'їдких словників, в першу чергу шекспірівських перекладів, піднімали 
неодноразово А.Гітович [6, с.374], В.Левик [8, с.103], Л.Озеров [13, 
с. 116] та інші вчені. (Це не випадково, бо переклади творів 
В.Шекспіра російською мовою численні. Провідне місце за кількістю 
займає Тамлет". Відомо більше ЗО російських перекладів трагедії або 
її окремих частин, серед яких - 20 повних [1, с.2].). 

Ми виходили із загальноприйнятих теоретичних положень. 
Художній твір (поетична модель - термін В.В.Іванова, художня 
модель - термін А.Р.Волкова) являє собою об'єкт літературно- 
лінгвістичної науки [7, с.6]. В процесі аналізу, керуючись конкретною 
метою, можна абстрагуватися від цілого, конкретизувати сферу 
дослідження, "заглибитися в семантично-стилістичну структуру 
(термін В.В.Коптілова) тексту з врахуванням складових частин всіх 
рівией" [5, с.ЗЗ]. 

Визнаючи першочергову важливість відтворення макро- 
семантики (змісту й стилістичного забарвлення твору як цілого), 
вчений слідом за перекладачем звертає увагу на мікросемантику і 
.мжростилістику (значення і стилістичне забарвлення окремих слів). 
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Дослідження мікростилістики оригіналу і двох перекладів на підставі 
трьох укладених нами словників являється нашим завданням. 

Щодо стилістичної диференціації лексичного складу мов, у 
даному випадку англійської та російської, немає єдиної думки, про що 
свідчать позначки в різних словниках [17, с.85). Це зумовлено 
тенденцією шарів лексики до взаємопроникнення, отже, стилістична 
класифікація лексики "завжди є орієнтовною та наближеною" [3, с.15| 

За основу дослідження стилістично забарвленої лексики 
оригіналу було обрано два словники: Иіе Охїогб Еп§1і$Ь Вісбопагу 
(ОЕБ) [21] і "Большой англо-русский словарь" за редакцією 
Ї.Р.Гальперіна (БАРС) [3]. Вибір ОЕВ пояснюється тим, що це 
найавторитетніший словник англійської мови, на який звичайно 
посилаються дослідники. До БАРСа ми звернулись через декілька 
причин. По-перше, стилістична диференціація лексики англійської 
мови представлена в ньому у вигляді системи, подана графічно і 
віддзеркалює "те рухоме становище лексичної системи, яке 
характерне для англійської мови на сучасному етапі її розвитку" [З, 
е.15]. По-друге, БАРС створено за тими ж засадами, як і використані 
. для дефініції лексики перекладів тлумачні словники російської мови. 
По-третє, нам здається цікавим порівняти дані у ОЕБ та БАРСІ 
стилістичні позначки, які стосуються одних і тих же слів оригіналу, та 
з'ясувати наскільки довільна кваліфікація лексики. 

При аналізі перекладів було використано "Словарь русского 
язьїка" С.І.Ожегова (СРЯ), [12] та "Словарь современного русского 
литературного язьїка", в 17 томах (ССРЛЯ) [15]. Проте в основі 
стилістичної диференціації лексики перекладів - дані СРЯ. Це 
зумовлено тим, що в ССРЛЯ зустрічаються позначки, які дублюють 
якоюсь мірою одна одну (історичне - дореволюційне) або 
характеризують не стільки стилістичне забарвлення, скільки частоту 
вживання (маловживаний - вживаний). Крім цього, позначки СРЯ 
краще співвідносяться з даними БАРСа. 

Після проведення обробки картотек, укладених на основі 
суцільної вибірки текстів оригіналу та його перекладів, було 
встановлено, що словники трагедії Тамлет" представлено переважно 
літературно нейтральною лексикою, на долю котрої припадає 
приблизно 80%. Стилістично-нейтральні слова, образно реалізовані в 
контексті трагедії, є важливим художнім засобом. Саме на основі цієї 
лексики створюються різні фігури і тропи. Напр., у центральному 
монолозі трагедії "Бути чй не бути" - це метафори: "(Ье зІіп§$ апсі 
агго\У8 о£ оШга§еоиз іогіїше" - "ударьі н іцелчки обидчицн-судьбьі" 
(Б.Л.); "а зеа оГ ІгоиЬІез" "море бед" @УЇ.Л.;, Б.П.); 'ЧуЬєп \ує Ьауе 
зЬиШесі ой* Іїш тогіаі соіГ - "когда покров земнрго чувства спят" 
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/?']їпрЧЬе \уЬірз апсі зсотз оГ Ііте" - "плети и глумлснье века" (М.Л.); 
•’униженье века” (Б.П.) - тут Пастернак узагальнює конкретні поняття 
"зсогаз" за допомогою засобу логічного розвитку поняття. На 
базі нейтральної лексики перекладачі використовують: 1) алітерацію: 
"пращам и стрелам яросткой судьбьі" (М.Л.) - повторення звука "р" 
надає метафорі більшу напруженість, тривожність; 2) асонанс: 
"Умереть, уснуть. Уснуть!" (Б.П.) - повторення голосного "у” 
викликає ефект спокою, покору, суму. Нейтральна лексика одержує 
також стилістичне забарвлення. Контекстуально стилістичну 
забарвлені слова зустрічаються в обох перекладах. Напр., у 
Лозинського прикметник ”богатьій" в устах капітана набуває 
іронічного відтінку ("Нам хочется забрать клочок земли, которьш 
только и богат названьем”). Іменниками "кот” та "жаба" Гамлет 
характеризує Клавдія і вимовляє їх із зневагою і гидливістю ("Ведь 
как прекрасной, мудрой королеве скрьіть от кота.., от жабьі такую 
тайну?"). В перекладі Пастернака слова "головка" та 

"нововьшупленньїй" у висловах Горація про Озріка одержують 
зневажливий, іронічний відтінок ("Побежал, нововьшупленньїй, со 
скорлупкой на головке"). Лозинський переклав англійське "1ар\уіп8" * 
(чайка) російським "пигалица", у якого також розмовний іронічний 
відтінок ("Побежала пигалица со скорлупкой на макушке"). 
Шекспірівське "\Уа1ег-йу" (Лозі: кпо\у їЬіз \уаїег-Р1у?), * яке 
М.М.Морозов коментує як "річний комар", обидва перекладачі 
передали як "мошка" для надання образові Озріка комічного 
характеру. "Мошка" набуває в контексті іронічного відтінку ("Тьі 
знаешь зту мошку?"). Нейтральному іменнику "шкура" Перший 
могильник надає брутального відтінку: 

В.ПІ. \уЬу, зіг, Іііз Ьісіе із зо їаішесі \уШі1ііз йасїе... 

Б.П. ... шкура то у него так видублена промислом. 

М.Л. Да шкура у него, сударь, от ремесла такая дубленая... 

Англійське "Ьісіе" за БАРСом має позначку "жартівливе", але в 
контексті набуває додаткового відтінку або його зміщення. 

Стилістично забарвлену лексику оригіналу характеризують 524 
слова з частотою вживання (ЧВ) 1048 (за ОЕБ) або 860 слів з 
частотою вживання 1409 (за БАРСом); і, відповідно, 817 слів з ЧВ 
1791 перекладу .Лозинського і 864 лексичні одиниці з ЧВ 1395 
• перекладу Пастернака. Стилістично забарвлена лексика належить до 
низькочастотної зони (одне слово, як правило, вживається в тексті 
один, два, три рази). 

В оригіналі переважає літературно-книжна лексика. Кількісну 
першість в ній займають застарілі слова, яких за БАРСом 300 з ЧВ 
464. ОЕБ поділяє застарілу лексику на рЬзоіеІе (застарілу) та агсЬаіс 
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(архаїчну). Для зручності дослідження ми розглянули цю лексику як 
єдине ціле. До неї відносяться 368 слів, які вживаються 677 разів. Таку 
велику кількість застарілих слів можна пояснити тим, що за майже 
чотири століття свого існування шекспірівська мова значно застаріла. 

У перекладі Лозинського ми нарахували 183 застарілих слова, 
які зустрілися 436 разів, Пастернака - 120, і, відповідно, 190. Відносно 
великий відсоток архаїзмів у перекладі Лозинського пояснюється 
прагненням перекладача "відбити... надзвичайно багатий словник, 
багатий на рідкісні, іншим разом архаїчні вислови" [19, с.11]. З 
приводу цього А.Ахматова писала: "Завданням Михайла 
Леонідовича... було бажання передати вік шекспірівської мови, її 
непростість, на яку скаржаться самі англійці" [2, с.196]. Внаслідок 
того, що застаріла лексика в російській мові функціональніша, ніж в 
англійській, більшість архаїзмів Лозинського зрозумілі, та, "зберігши 
своє специфічне забарвлення, мають в мові дуже високу частотність" 
[4, с.73}: "безумне" (в значенні "сумасшествие"), "власт^овать", 
"докучать", "лазутчик", "пожадовать", "постоялец", "странник", 
"уста"... Зустрічаються архаїзми добре відомі, "але лише пасивно" [4, 
с.73), такі, які рідко вживаються: "безгласньш", "врачевать", 
"злокозненньш", "извет", "найпаче", "подлунньш", "помьшшение", 
"предвечньш".,. Дуже рідкі такі застарілі слова, як "разнствовать" 
(відрізнятися чим-небудь), "червлень" (фарба темно-червоного, 
багряного кольору). Але навіть значення цих рідкісних і практично 
невживаємих слів можна зрозуміти з контексту. Ангілійське "§и1ез" 
(червоний колір в геральдиці) Пастернак перекладає "малиновий", а 
Лозинський, намагаючись передати специфіку цього кольору - 
"червлень". З контексту зрозуміло, що перекладач мав на увазі колір 
крові: 

"ньіне он - сплошная червлень; весь расцвечен кровью 

Мужей и жен, сьінов и дочерей". 

В оригіналі це звучить так: 

"Мо\у із Ье іоіаі §и1ез; Ьоггісіїу Ігіск'сі 

МіЬ Ьіооб оГіаіЬегз, тоїііегз, баи§Ьіегз, зопз..." 

Крім архаїзмів до застарілої лексики входять історизми - "слова, 
що позначають реалії, які вийшли з ужитку мовного колективу" [4, 
с.73]. Проте, історизми, "актуальні для сучасних носіїв мови через їх 
важливу роль для історії" [4, с.73], не мають позначок у словниках. 
Зазначуються порівняно маловживані історизми: "алебарда", 
"протазан", "забрало", "бирюч", "данник", "пушкарь",» "шкалик"... 
Застаріла лексика перекладу Пастернака представлена 120 словами, 
що на 63 лексичні одиниці менше, ніж у. Лозинського. Частота 
{зживання цих слів незначна порівняно з перекладом Лозинського (190 
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■^Г436). Пастернаківські архаїзми функціональні; порівняйте: 
"благоволить”, "благочестие", ”дозволение”, ”лобзание”, "око”, 
"сласголюбивьш”, "сьіск”, ”тлен", "цирюльник”... Ми спостерігали такі 
випадки, коли, незважаючи на те, що за кількістю архаїзми 
Лозинського переважають. Пастернак вживав архаїзм там, де в 
Лозикського - нейтральне або навіть розмовне слово. Напр., "внешнее 
благочестие” (Б.П.) - "постньїй вид" (М.Л.) ("ріоиз асііоп"); "тлен” 
(Б.П.) - "не вечен" (М.Л.) ("і$ по* Гог ауе"); "статья о сьюках...” (Б.П.) - 
’/уголовньш закон” (М.Л.) ("сго\упєґ'з ^иез1:1а\у"). 

Поряд із застарілою в СРЯ Ожегова виділяється стара лексика, 
яка, природно, переважає в перекладі Лозинського: 24 слова з Чб 41 
проти 8 слів з ЧВ 8 у перекладі Пастернака. Стара лексика також в 
основному зрозуміла і вживана: "глава”, "господь”, "дева”, "древо”, 
"здравие", "ложе”... Але в перекладі Лозинського зустрічаються 
невживані слова: "вотще” (даремно, марно), "сиречь" (або, іншими 
словами). 

Розглянемо два рядки оригіналу: 

"Апоп, Ііе ЙІКІ5 Іііш 

8ігікіп£ їоо зЬогі а* Огеекз". 

Всі слова тут стилістично нейтральні, крім архаїзму "апоп". 
Лозинський перекладає "апоп” нейтральним "вот", але компенсує 
втрату стилістичного відтінку вживанням старого слова "вотще" та 
архаїзму "разящіїй": 

"Вот его находит он 
* Вотще разящим греков..." 

Порівняймо з пастернаківським: 

"Пирр его находит 

Насилу приподнявши меч." 

Ми реєстрували також слова в застарілих формах. У 
Лозинського їх 16 з ЧВ 19. Напр., іменник "волос" має множину 
"волоса". Зустрічається вставлення голосного,, між двома 
приголосними: сопутница" (замість "спутнида"), "Зевес" (Зевс). В 
інших випадках має місце випадання голосного: "раздрать", "обирать", 
"умьісл". У перекладі Пастернака 10 слів з ЧВ 11. мають -застарілі 
форми. Так, множина іменника "гроб" - "гроба", родовий відмінок 
прикметника "праведиьій" - (мужа праведна). Дієслова "отнести", 

• "плести", "привести" мають форму "отнесть", "плесть", "привесть". 

-. Книжну лексику оригіналу представлено 23 словами з ЧВ 43 (за 
ОЕО), або 83 словами з ЧВ 117 (за БАРСом). Поступаючись перед 

• оригіналом у передачі застарілої лексики, перекладачі вжили більшу 
кількість книжних слів. У перекладі Лозинського їх 130 з ЧВ 254: 
"благоухание", "вольнодумство", "добро дєтЄль", "изобличать", 
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"квинтзссенция", "обесславить", "осквернить". У перекладі 
Пастернака до книжних належить низка слів. Вони зустрічаються 139 
разів* "бесценньїй", "возложить", "искуситель", "мирозданне", 
"прозрение", "трактат". 

Разом із книжною та застарілою лексикою для створення 
атмосфери піднесеності і трагедійності слугує лексика висока. В 
Лозинського цю лексику представляють 105 слів з ЧВ 261: 
"благословенний", "бьілой'’, "вещий", "жаждать", "воинство", "завет", 
"злодеяние", "кончина", "отчизна", "скорбь". У Пастернака високу 
лексику характеризують цифри 91 і 150: "владьічество", "возмездие", 
“карать", "обет", "поприще", "собрат", "чело". У шекспірівському 
Тамлеті" 123 слова з ЧВ 229 належать до піднесеної лексики. Таким 
чином, у передачі книжно-високих слів Пастернак також поступається 
перед Лозинським, проте він не ігнорує їх. А переважанням книжної 
лексики свого перекладу над оригіналом і наближенням до кількості 
шекспірівької високої лексики певною мірою компенсує 
нечисленність архаїзмів. Про це говорять одержані нами цифри. Вони 
ж підтверджують думку дослідників про переважання у перекладі 
Пастернака розмовно-просторічної лексики (470 слів з ЧВ 771) над 
літературно-книжною (309 слів з ЧВ 489). Це відповідає розв’язанню 
Пастернаком проблеми дистанції часу. На відміну від Лозинського, 
який вводить читача в атмосферу старовини. Пастернак нехтує 
дистанцією часу та, виходячи з того, що у XVII ст. шекспірівська 
мова звучала дуже сучасно, лереклав "Гамлета" сучасною російською 
мовою. На думку Морозова, Пастернак "глибоко й вірно розв'язав 
проблему мови ПІекспіра, будуючи свій переклад з матеріалу 
повсякденної розмовної мови" [9, с.380]. 

Переважання розмовно-просторічної лексики над літературно- 
книжною в перекладі Пастернака свідчить не про звуження 
словникового діапозону ПІекспіра (тим більше, що літературно- 
книжні слова подані досить повно), а про прагнення наблизити 
“Гамлета" до нашого сучасника. Саме такий переклад дозволяє вірити 
скоріше, ніж сам оригінал, що Шекспір "широко розчинив двері перед 
живою мовою своєї доби" [10, с.173]. Адже в оригіналі розмовне 
забарвлення мають за даними БАРСа 45 слів (ЧВ 85), діалектне - 24 
(ЧВ 26) і два слова "зсЬоІаг" (вчений, грамотій) і "\у1іа(" (в значенні 
"котрий") вживаються як просторічні. За даними ОЕИ ми одержали, 
відповідно, наступні цифри: 10 (24), 6 (7), 5 (7). Така мала кількість 
розмовно-просторічної лексики оригіналу свідчить цро те, що* з часів 
ПІекспіра англійська мова дуже змінилась, і тому мова трагедії зараз 
здається складною і застарілою. 

• Хоча Лозинський повніше,, ніж Пастернак, передає ідо мову, він 
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^^^часто вживає слова розмовного регістру: 314 лексичних 
одиниць з ЧВ 619. І, як не парадоксально, ця лексика значно 
перевищує застарілу й стару {207 слів з ЧВ 619). Наприклад: "барьіш", 
"бездельник", "болячка", "глупить", "гуляка", "пичкать”, "поджилки", 
"прьггь", "скарб", "стужа", "чушь", "шустрий" (розмовні слова); 
"башка", "дурень", "хворь", "шелопай" (просторіччя). 

В перекладах майже рівна кількість розмовно-просторічних слів, 
що мають емоційно-експресивні відтінки: "лайливе", "брутальне", 
."вульгарне", "іронічне", "презирливе", "зневажливе" та інші. Колись 
Пастернаку дорікали за "широке використовування вульгаризмів" [14, 
с.94]. Грунтуючись на даних СРЯ Ожегова, ми не знайшли у перекладі 
Пастернака жодного вульгаризму, хоча іноді зустрічаються лайливі 
слова ("каналья", "скотина" і т.п.). Єдине слово з позначкою 
"розмовне, вульгарне" (бордель) виявлено в перекладі Лозинського: 

"Я видел он входил в весельїй дом, 

Сиречь в бордель". 

(І за\у Іііт епіег зисії а Ьоизе оГ заіе, 

Уісіеіісеі, а ЬгоіЬеІ ог зо іогіїї.) 

Перекладач врівноважує звучання вживанням старого слова 
(сиречь) і вульгаризму (бордель). 

У Пастернака ці рядки передані нейтральною лексикою: 

"Я свидетель. 

Как ходит он в один торговий дом, 

Точней сказать, публичньїй." 

На наш погляд, переклад Лозинського точніший, бо передано 
контраст від латинського "уісієіісєГ з "ЬгоІйеГ. 

Емоційно-експресивне забарвлення звичайно супроводжує 
розмовну й високу лексику. Але зустрічаються слова, що мають 
тільки емоційно-експресивний відтінок. У перекладі Лозинського їх 
22 з ЧВ 133: "сосудец", "строчка", "щечка" (відтінок зменшення), 
"храмина" (збільшення), "цветик" (зменшено-пестливий). У 
Пастернака таких слів 39 з ЧВ 170: "голубок", "дружок" (пестливий 
відтінок), "кляча" (зневажливий), "сброд" (презирливий), "волосок", 
"вещица", "деревцо" (відтінок зменшення). 

Відповідно до словників, які служать - базою нашого 
дослідження, було фіксовано слова з кількома стилістичними 
відтінками. Так, у Лозинського 83 таких слова вживаються 138 разів: 
"досточтимьій", "темница" (з позначкою "високе, застаріле"); 
‘'соизволение" ("офіційне, застаріле"); "стезя" ("старе й високе"); 
"теля" ("розмовне, застаріле"); "царедворец" ("книжне, застаріле"). У 
Пастернака 56 слів з ЧВ 99 мають також декілька стилістичних 
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відтінків: "веление" - з позначкою "старе, високе"; "властитель" 
"заточить", "чертог" - "високе й застаріле"; "ей-богу" - "розмовне, 
застаріле"; "синклит" - "книжне, іронічне". Хоча стилістичне 
забарвлення окремих слів не завжди відповідає оригіналові, в цілому 
перекладачі напрочуд точно передали стилістичні характеристики 
трагедії, ідучи шляхом компенсації втрат і замін, про що переконливо 
свідчать дані таблиці. 

Одержані в результаті кількісних підрахунків цифри показують, 
що перекладачі вірно й майстерно відтворили загальну стилістичну 
забарвленість оригіналу. Однак, виходячи з різного вирішення 
перекладачами проблеми дистанції часу щодо мови шекспірівського 
"Гамлета", ми дійшли таких висновків: 1. У перекладі Лозинського 
літературно-книжна лексика переважає над розмовно-просторічною, 
підтверджуючи існуючу думку дослідників. Проте, переклад не є 
надмірно архаїзованим, бо число розмовно-просторічних слів більше, 
ніж застарілих, а крім того архаїзми Лозинського за рідким винятком 
зрозумілі та функціональні. 2. У перекладі Пастернака переважає 
розмовно-просторічна лексика. При цьому літературно-книжні слова 
представлено досить повно. Враховуючи думку вчених про 
розмовність шекспірівської мови в його епоху, твердження про 
збіднення оригіналу [7, с. 100} неправомірне. 3. Докладний кількісний 
аналіз словників, проведений на мікростилістичному рівні, є основою, 
завдяки якій можна об'єктивно виявити наскільки повно реалізована в 
перекладах макросемантика оригіналу. 
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г^^гістйчне забарвлення 
^ слова 

В.Шекспір 

М.Лозинський 

Б.Пастернак 


Кількість 

ЧВ / слів 

Кількість 

ЧВ / слів 

Кількість 

ЧВ / слів 

Зяглгарілі 

300 / 464 

183/436 

120/190 

1 -— 

Високі_ _ 

123/229 

105/261 

91/150 

Тгнижні 

83/117 

130/254 

«МИТІ «ШЖ 

Гтяріі (рідкісні) 

60/65 

24/41 * 

8/8 • 

Тїджовш (релігійні) 

18/37 

5/7 

2/2 

Розмовні 

69/111 

263 / 556 

400 / 672 

Тфосторічні 

2/2 

51/63 

70/99 

Спеціальні 


5/6 

2/2 

Офіційні 

-/- 

10/14 

17/24 

Обласні 

-/- 

-/- 

1/1 

Декілька стилістичних 

відтінків 

52/117 

83 /138 

56/99 

Контекстуальні 
стилістичні відтінки 

15/16 

10/12 

11/11 

Емоційно-експресивне 

забарвлення 

52 /168 

22/133 

39/170 

СУМА 

860 /1409 

817/1791 

864 /1395 
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ЗЦММАКУ 

ТЬе уосаЬиІагіез о£ \У.8Ьаке5реаге'з Ьга£есіу "Натіеі ргіпсе оі* 
Оепшагк" апсі ііз Киззіап Ігапзіаііопз сгеаіесі Ьу КЬозіпзку апсі 
В.Разіетак.Ьауе Ьееп сотріїесі. ^иап^і1а1ІVе ргосеззіп§ оГ іЬе Шпсііопаї- 
зіуіізііс апсі етоііопаї-ехргеззіуе сЬагасІегізгісз оГ іЬе уосаЬиІагіез Ьаз 
Ьееп саггіед оиі. ТЬе оЬіаіпесі гі^игез сопйгш їЬе іпуез1і§а1огз' оріпіоп 
іЬаї ІіІегагу-ЬоокізЬ Іехісаі ипііз ргесіотшаїе іп М.Ьозіпзку'з ігапзіаііоп 
апсі соїіодиіаі апсі 1о\у соїк^иіаі опез * іп іЬаі о£ В.Разіешак. Аі іЬе зате 
ііте їЬе гі^игез геШіе іЬе уіє\у о!* іЬе єхсєззіує агсЬаігагіоп іп 
М.Ьозіпзку'з ігапзіагіоп апсі В.РазІетак'з ітроуегізіїтепі о і іЬе огі^іпаї. 


«їГДА.Куконіна, 1997 

і 
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О.П. РИХЛО 

Чернівецький університет 

ОСВОЄННЯ ПОЕМИ ЕДГАРА АЛЛАНА ПО 'ТНЕ КЛУБИ" 

В УКРАЇНСЬКІЙ ЛІТЕРАТУРІ 

Постать Едгара Аллана По (1809-1849) упродовж багатьох років 
привертає до себе увагу українських перекладачів. Зокрема, 'це 
стосується поеми "ТЬе Кауеп", яка, як встановлено нами, існує в 
чотирьох перекладах українською мовою, що само по собі - явище 
надзвичайно рідкісне - Павла Грабовського, Григорія Кочура, 
Святослава Гординського й Анатолія Онишка. 

Першим перекладачем "Крука" був Павло Грабовський. Його 
інтерпретація вийшла друком 1897 року в одинадцятому номері 
львівського журналу "Зоря" [2, с.656]. У статті "Про переклади і 
переспіви П.Грабовського" Олександр Біленький зазначає, що у 
віршовій спадщині П.Грабовського перекладам належить досить 
значне місце. О.І.Кисельов включив у підготовлений ним том понад 
270 поезій у перекладах Грабовського. Надзвичайно цікавим нам 
видається заключне речення цієї статті: "Видаючи зараз свої 
переклади, Грабовський, певно, не включив би до їх числа ... Едгара 
По..." [1, с.585]. Важко однозначно встановити, чим умотивована така 
позиція О.Білецького. Однією з причин можна було б назвати 
•Аегативне ставлення радянської літературознавчої науки до 
письменників-романтиків, особливо іноземних (стаття включена в 
збірку 1965 р.) як до художників, мовляв, реакційних. Інша ж 
причина, напевно, полягає у художньо-естетичній вартості самих 
перекладів. 

' Поема "Крук" була високо оцінена самим перекладачем, котрий 
писав, що "Крук"... вважається одним з найхудожніших творів Едгара 
По; як звичайно в писаннях Едгарових, правдива дійсність в сій поемі 
так переплутана з хворобливими марами, що трудно навіть визначити, 
де кінчиться одно, а починається друге" [2, • с.657]. Переклад 
П.Грабовського пізніше увійшов до збірки "Доля", що побачила світ у 
Львові 1897 року. Збереглась передмова автора до цієї збірки. Ось що 
говорить Грабовський: "Деякі твори привабили мене або формою 
художньою, або згодою думок в моїми власними; в інших я сам 
вишукував придатного виразу для своїх гадок та почувань... У деяких 
поетів я брав тільки мотив, переймався настроєм* а переспівував 
цілком по своєму. Нехай читачі вибачають* коли часом моя українська 
бандура грала на далекій чужині не по рідному, бреніла непевним 
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відгуком півночі" [2, с.459]. Написано це було в Якутську того ж таки 
1897 року. Грабовський і сам зізнається у примітці до збірки "Доля" 
що "хоча ми зробили два переклади цієї поеми, двома різними мірами, 
та все ж не змогли, на превеликий жаль, задержати міри, якою 
написаний першотвір, бо кожний рядок, як побачить читач, треба 
закінчити словами “нічого" або "ніколи", повторювати однакові 
звороти; взагалі ця річ дуже трудна для перекладання, принаймні - 
нам вона такою здається" [2, с.657}. Можливо, саме цим визначається 
така негативна оцінка О.Білецького. 

Перше, що помічає читач, порівнюючи інтепретацію з 
першотвором, - невідповідність побудови строфи в українській версії 
авторській. Шестирядкову хореїчну строфу оригіналу перекладач 
трансформує в 11-рядкову, тобто фактично розбиває кожен рядок 
першотвору, за винятком останнього, на два у місці цезури. Цією 
будовою зумовлена і відмінність у римуванні. В той час як у По 
внутрішня рима присутня лише в окремих рядках, Грабовський 
заримовує всі рядки, і до того ж не враховує, що в оригіналі два рядки 
залишаються холостими. Ще одна суттєва відмінність полягає в тому, 
що в американського романтика монорима чоловіча, а в українській 
інтерпретації, як результат незбереження усічення кінцевої стопи 
кожної строфи, рими в основному жіночі. Тому, звичайно, втрачається 
відчуття завершеності. Ці вищезгадані особливості можна побачити 
на прикладі, скажімо, 1-ї строфи: 

Опсе ироп а тісІпі^Ьі бгеагу, \УІіі1е І ропсіегеб \уеак але! \уеагу, 

Оуєг тапу циаіпі апб сигіоиз уоіите оі* іог^оИеп Іоге - 
\УЬі1е І посИесІ, пеагіу парріп§, зисісіепіу іЬеге саше й іарріп£. 

Аз оГ $оте опе £еп*1у гаррів§, щгріщ а! ту сЬатЬег сіоог. 

"'Т із зоше уізіієг," І тийегесі, "!арріп£ а( ту сЬатЬег боог - 
Опіу іЬіз ашІ !ЮІЇііп§ шоге." 

[13, с.1403] 

Вкінець замучений журбою, 

Раз північною добою 
Я схилився, задрімав 
Над одним старанним твором. 

Над забутим мислі взором. 

Що велику славу мав. 

Коли чую: стук роздався. 

Стук роздався з двору мого... 

Подорожний заблукався 
Та прибивсь до двору мого, 

Подорожний - більш нічого. 
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дрібну побудову строфи мали, до речі, і перші російські переклади 
В По [див.7]. Відомо, що значну частину своїх перекладів 
Грабовський зробив через посередництво російської мови. Отож 
можна допустити, що строфічна структура його перекладу була 
підказана йому російськими версіями, скажімо, хоча б перекладом 
д.Мережковського, що був надрукований п'ятьма роками раніше 
(1892) і який Грабовський гіпотетично міг знати. 

На жаль, Грабовський знехтував також і більшою частиною 
епіфор, адойе вони введені автором поеми в кожну' строфу і несуть 
важливе емоційне навантаження. В перекладі ж нараховується лише 
п'ять (із 18-ти) випадків епіфори. Таке недотримання авторського 
стилю, звичайно, негативно впливає на читацьке сприйняття, бо 
порушує його цілісність. 

Грабовський практично не робить спроб якимось чином 
відтворити фонетичні особливості поеми По. Це, передусім, численні 
алітерації та звукові повтори. Наведемо декілька з них для прикладу: 
"\уеак апсі \¥еагу'*, "поскіесі пеагіу парріп§", "гате апб гаіііапі", "Шіеб те 
ууііЬ іапїазїіс Іеггогз пеуег Мі ЬеГоге", "с!оиЬііп§, бгеагаіп^ сігеатз по 
тогіаі єуєг сіагесі іо бгеат Ьеіоге" і т.д. Вдалим з цієї точки зору можна 
назвати такий рядок 4-ї строфи перекладу: "тихий гук донісся глухо". 
Є ще декілька поодиноких випадків вдалого наслідування 
фонетичного стилю По, але вони радше випадкові, аніж системні. Та й 
сам рефрен "№уегтоге" звучить у Грабовського з фонетичної точки 
зору далеко не адекватно - "Ніколи". Українська інтерпретація рясніє 
Х£кож невідповідностями на лексичному рівні. В перекладі 
зустрічаються архаїзми: старинний, нігде, дивниця, страдник, 
безщасний, прорічник та ін.; слов'янізми: мисль, мир (у значенні 
"світ"), враг, туча, ум, лжа та ін.; і навіть варваризми: масаковий. Хоча 
велика частина цих слів і належала на час виконання перекладу до 
нормативної або, принаймні, вживаної лексики, однак в оригіналі 
лексичний склад "Крука" По не такий строкатий.. 

Однією з характерних рис даного перекладу є його 
декоративність. В багатьох випадках Грабовський вводить власні 
епітети, метафори, додає від себе окремі образи. А відчуття страху та 
надприродності, котрими насичена поема, перекладач часто замінює 
тугою, що, зрештою, призводить до відчутного спотворення змісту та 
.образності. 

Та все ж найнедосконалішою можна назвати останню строфу 
перекладу, де образ Крука повинен набути додаткового, прихованого 
алегоричного змісту. Український перекладач навіть не вважає за 
потрібне бодай згадати тут зловісного птаха. А це веде читача у 
хибному напрямку, ускладнює розуміння поеми і порушує ефект 
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цілісності, на якому саме й наголошував Едгар По у своїй статті 
н Філософія творчості”. 

Однак не забуваймо, що Грабовський створював свій переклад 
на чужині, в сибірському засланні, і, ймовірно, користувавася не 
оригіналом, а наявними вже в той час російськими перекладами. Слід 
також зауважити, що засади та норми перекладу в тодішній 
українській літературі ще не були достатньо розробленими й 
усталеними. Тому, мабуть, інтерпретація цього перекладача балансує 
на межі перекладу і переспіву. І все-таки вона важлива з точки зору 
становлення то розвитку перекладацької традиції в українській 
літературі. 

На початку 60-х років у мюнхенському журналі "Сучасність", 
який виходив українською мовою, з'явився ще один переклад поеми 
"Крук", що належав перу відомого поета української діаспори 
Святослава Гординського [10, с.37-40]. "Серед найкращих 

інтерпретаторів зарубіжної поезії - від Панька Куліша до Миколи 
Лукаша - стоїть Святослав Гординський з антологією "Поети Заходу" 
(1961) і перекладом творів Франсуа Війона (1973), що на свій час був 
найповнішим перекладом цього поета в усіх слов'янських літературах" 
- так пише про С.Гординського у передмові до його книги "І переливи 
барв, і динамічність ліній" Володимир Лучук [5, с.22-23]. 

Святослав Ярославович Гординський - український поет, 
перекладач, художник і мистецтвознавець - народився 1906 року у 
місті Коломиї. Серед його перекладів та переспівів зустрічаємо також 
"Слово про Ігорів по^ід" (1936), вірші Горація, Овідія, В.Гюго, 
Ш.Бодлера, А.Аполлінера, Е.Верхарна, Дж.Байрона, Е.По, Й.-В.Гьоте, 
Ф.Шіллера, Р.М.Рільке, Ю.Словацького та ін. 

З 1944 С.Гординський жив у Мюнхені, а з 1949 - у СІЛА. Його 
"Крук" був уже написаний за кордоном. На відміну від попередньої 
інтерпретації - перекладу Грабовського - Гординський набагато 
строгіше дотримується азторсьуКої структури поеми. Він зберігає і 
кількість строф та рядків, і розмір, і ритм. Основною відмінністю в 
побудові двох перекладів є графічне вирішення. Сіруктура, обрана 
Гординсьюш, така сама, як і у По - 5 рядків восьмистопного хорею і 
шостий рядок чотиристопний. До честі цього перекладача Варто 
сказати, що у його версії відсутні порушений ритму, але зустрічаються 
випадки, коли потрібний ритм зберігається за рахунок неправильного 
наголосу. Це такі порушення як "подушка”, "дива”, "опівнічний". 
Втім, не забуваймо, що Святослав Гординський народився в Коломиї, 
де жив досить тривалий час та ще й вчився у Львові, тому вищезгадані 
слова саме з таким наголосом швидше за все були для нього буденним 
явищем, Не дйвйо, що в перекладі зустрічаться багато діалектизмів: 
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заки, гостина, кракати, лямпа, пустар, туркотіти. Не вільний переклад 
і від архаїзмів: толкувати, мислі, огняний і т.д. Гординський так само, 
як і попередній перекладач , не зміг утриматись від вживання 
варваризму на означення кольору - "гебановий". 

Гординський залишає критикам набагато менше роботи, аніж 
Грабовський. Цей переклад, на відміну від попереднього, не рясніє 
суперечностями, неточностями та невідповідностями, але й він не 
ідеальний. Типовим семантико-стилістичним недоліком Гординського 
£ зміщення акцентів на "біду", "лихо" в тих місцях, де воно абсолютно 
зайве. В останній строфі, наприклад, Крук сидить, "мов чекаючи 
біди", хоча По не вказує ні на яку "біду". Атмосфера у нього 
нагнітається іншими засобами, які, до речі, теж присутні у 
Гординського. Це не поодинокий випадок; такі відхилення починають 
складати певну систему і порушувати стиль. Ось і в 11-й строфі 
перекладач нав'язує читачам "біду": 

"БоиЬіІезз, заісі І, "\у1іа1: к ийегз із йз опіу зіоск апб зїоге..." 

"Певно, я сказав, "слова ці не з добра, але з біди..." 

Часом такі заміщення завадять перекладачеві відтворювати важливі 
деталі змісту. Скажімо, в цьому випадку Гординський не вказує на те, 
що герой здогадується: це, мабуть, єдине слово, яке може вимовити 
Крук. 

. Але в цілому версія українського митця звучить цілком 
переконливо, тим більше, що С.Гординський, поет української 
діаспори, також створював свій переклад поза межами України, хоча 
'5ін, на відміну від Грабовського, користувався оригіналом, оскільки 
володів англійською мовою. Тому дана інтерпретація набагато 
досконаліша. В ній автор витримав і загальну структуру, і систему 
римування, і ритмічну схему, відчувається майстерність і 
професійність перекладача. Основна суть, образи і змістовні деталі 
передані з великою точністю. Даний переклад добре відображає 
настрої та інтонації, втілені в оригіналі. 

Лише 1949 року Григорій Кочур наважився дати нову 
перекладацьку версію тієї ж таки поеми "Крук", але через 
несприятливі обставини цей переклад пролежав багато років "у 
шухляді" і вперше був опублікований, наскільки нам вдалося 
встановити, лише в збірці вибраних перекладів Г.Кочура "Відлуння", 
яка з'явилася в 1965 році [3, с.36-39]. "Самим своїм існуванням, 
конгеніальними перекладами з двадцяти п'яти давніх і сучасних мов, 
здійсненими з оригіналів (аналогів в історії нашої літератури, за 
винятком Лукаша, можна шукати хіба за доби Агатангела 
Кримського); енциклопедичними знаннями в царині літературо¬ 
знавства й мистецтвознавства; блискучими критичними розвідками й 
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дослідженнями; приголомшливими за силою віршами з "Інтинського 
зошита”, Григорій Порфирович [Кочур] був і лишається для чималої 
когорти виплеканих під крилом Системи ^"письменників” Та 
"літературознавців” безжальним нагадуванням про те, що їхня власна 
діяльність не має жодного дотикання ані до красного письменства, ані 
до науки про нього” [12, с.2]. Так оцінює літературну діяльність 
Григорія Кочура Максим Стріха, і небезпідставно. Фігура Кочура чи 
не найяскравіша на небосхилі української перекладної поезії. 

Однак і у такого титана-перекладача не всі твори - шедеври Є і 
менш вдалі. До таких, напевно, можна віднести і "Крука". Кочур пише 
в своєму листі: "Вірш цей я переклав не з любові, а з розрахунку. Він 


мені видається все ж таки надміру математичним, розміреним та 
розміченим, похмура атмосфера - вміло зорганізованою. Звичайно, 
поезія - словесна штука і має бути штучною, але тут цього занадто.. 
Переклав з міркувань престижу - чому б українській літературі, поруч 
із застарілим перекладом Грабовського, не мати перекладу 
сучаснішого! Я тоді не знав про переклад Св.Гординського (та його, 
здається, тоді й не існувало - було ж це в 1949 році). Загалом, я 
невдоволений" [8, с.14]. 

І справді, з технічної точки зору переклад поеми практично 
бездоганний. Г.Кочур ні на крок не відступає від авторської 
структури: збережена кількість строф, розмір, усічення, система 
римування (включаючи внутрішні рими), усі епіфори. Він "може 
відшукати майже неможливий еквівалент зловісному крикові Крука* 
"Пеуегаюге" - "Не вернуть" [8, с.14]. Зазначимо, що наснажений 
важливим семантичним, символічним та звуковим смислом рефрен 
"Кєуєгшогє" ставав проблемою практично для всіх перекладачів, і від 


того, як вона вирішувалась, залежав нерідко успіх перекладу в цілому 
[див. 11, с.171-177].. Однак, незважаючи на ці знахідки, перекладу 
. Кочура бракує чогось невловимого, і хоча твердження Марини 
Новикової видається нам певною мірою перебільшенням, в ньому все- 
таки є велика доля істини: "Крук" показує, що може й чого не може 
професійно бездоганний перекладач, маючи справу з автором, якому 
він не вірить. Може виплести такий бамий витончений візерунок рим, 
заколисати вірш такими ж повторами й паралелізмами... Не може - 
найголовнішого: повірити самому й переконати читача в серйозності 
того, що відбувається. Така симуляція трагізму в першотворі викликає 
в Кочура не менш тонку симуляцію співпереживання, а відтак і 
симуляцію стилю... Коли перекладач не вірить авторові, він підміняє 


одухотворений авторський стиль - стилем механічним" [8, с. 14-15]. Та 
навіть якщо даний переклад не є вершиною майстерності Кочура, вів 
не позбавлений *д$$(Й цікавих Знахідок і вирішеньпроблеміних місць. 
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" Гяк не дивно, але інтерпретація Кочура, яка заслуговує на 
особливу увагу як взірець технічної бездоганності корифея 
У^аїнського перекладознавства, також виникла не в Україні. 
Перекладач створив свою версію поеми Е.По в сталінських таборах, і 
саме тому вона побачила світ як третій за числом переклад, хоча й 
написана за дванадцять років, до оприлюднення перекладу 
С.ГорДйнського. 

Названі вище переклади поеми "Крук" можна вважати етапними 
в освоєнні поетичної творчості американського романтика. А в 1972 
році в журналі "Жовтень" було опубліковано новий - цього разу 
четвертий - переклад поеми "ТЬе НауеіГ під назвою "Ворон" Анатолія 
Онишка [9, с. 19-20]. Вступне слово до нього написав Кочур: 
"Наскільки мені відомо, це четверта спроба відтворити українською 
мовою цю річ. Мені, що й сам робив колись таку спробу, більш ніж 
будь-кому, відомо, які труднощі виникають у перекладача цієї поезії. 
Тим приємніше, що Онишкові пощастило датй цікаву інтерпретацію, 
не позбавлену яскравості, поетичності й винахідливості" [4, с. 17]. 

Але найголовніше - Онишкові вдалося зробити те, що не 
вдавалося ні Грабовському, ні Гординському, ні навіть Кочуру. Він 
зумів повною мірою (іноді навіть надмірно) передати фоніку 
першотвору. У прагненні якнайкраще відтворити фонетичні 
особливості поеми "ТЬе Кауеп" перекладач перевершує місцями 
самого Едгара По. Це дуже суттєвий крок вперед у порівнянні з 
попередніми перекладачами і велике досягнення Онишка та його 
"Ворона", який дуже багато виграв, навіть якщо на інших рівнях він 
не настільки близький до першотвору. І все ж надмірне фонетичне 
наслідування першотвору наклало відбиток на переклад. Намагаючись 
дотримуватись обраної позиції, Онишко змушений був підбирати 
відповідним чином оформлені (з точки зору фоніки) слова, які не 
завжди точно передають зміст оригіналу, з’являється щось на зразок 
звукової декоративності. Вона не викликає реакції в окремо взятому 
випадку, але, оскільки зустрічається майже в усіх строфах вірша, то 
часом виникає відчуття ^надмірного зловживання звукописом. Тому, 
як підкреслює ГМСочур, "вряди-годи варто було б ледве помітними 
стилістичними повторами перебороти солодкість, що часом у 
перекладі більша, ніж на це уповноважує оригінал. Але ці вади, 
властиві початковій стадії праці, - то явище тимчасове" [4, с.17]. 

Проте навіть безвідносно до того, наскільки вдалими - чи 
невдалими - є вже існуючі українські переклади геніальної поеми, "ця 
обставина не може (і не повинна) ні сьогодні, ні в майбутньому 
визначати собою доцільності нових перекладацьких спроб, які 
неодмінно з’являтимуться в українській літературі з приходом туди . 

і 
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нових поколінь перекладачів, як, зрештою, і оригінальних поетів 
котрі обирають собі поему По об’єктом для наслідувань чи навіть 
пародій (наприклад, один з представників авангардової групи "БУ-Бд. 
БУ" Олександр Ірванець). Хотілося б завершити цю невеличку 
розвідку віршем Євгена Маланюка з циклу ”Нью-Йоркські 
стенограми" (зб. "Проща", 1954), який так само є переконливим 
свідченням того, що поема По давно стала в українській літературі не 
тільки об’єктом перекладацького інтересу, але й рецептивним 
чинником літературного процесу: 

... Коли спадає смерк. 

Запалюють вогні, - 

' В старих провулках Брукліна брудного 
З-за рогу 
Раптом: 

- Постать у крилатці, 

Крават, як ворон, вп'явсь в охрипле горло. 

Налляті алкоголем тьмаві очі. 

Скуйовджене волосся — 

То - безумний 
Едгар 

Вихаркує мені зітлілим перегаром 
Одне - єдине слово: 

"Кєуєгшогє" [8, с.487]. 
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ТЬе агіісіе ргезепіз сотрагаііуе апаїузіз о£ іЬе роеш "ТЬе Яауец» 
Ьу Е.А.Рое аікі ііз &иг ігапзіаііопз іпіо Цкгаіпіап та<Іе Ьу Р.ОгаЬоузку 
О.КосЬиг, З.Оопіупзку аікі А.ОпузІїко. \Уе йгасесі ІЇіе Ьізіогу 0 [ 
гесерішп оГ іЬе Гатоиз сотрозіїіоп іп Цкгаіпе. ТЬе етрЬазіз із ІаісІ ироп 
Іехісо-зіуіізііс іеаШгез о£ Іііе огідіпаї апсІ ІЬе іпіегргеіаііопз. Еуегу 
(гапзіаііоп із геуеаіеіі Иігои§1і ІЬе ресиїіагіііез оГ ііз рЬопеїіс, Іехісаі 
зупіасііс але! зігисіигаї сііагасіегізіісз, аз \ує!1 аз зіуіізііс іпсііуісіиаіііу 
бепегаї. 


с О.П.Рихло, 1997 
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1 

« 

ПОЕТИКА 


Л.ПВОЛКОВА 
Черновицкий университет 

ЕЩЕ РАЗ О КОМПОЗИЦИИ КОМЕДИЙ Н.В.ГОПОДЯ 

Целостность, системность драматургам Гоголя особо четко 
проявляется на сюжетно-композиционньїх срезах. Сам Гоголь писал в 
статьях и "Театральном разьезде после представлення йовой 
комедии": "Идея, мисль", которая "правит пиесою" [6, т.5, с.143], 
порождает и "план, вполне определительньїй и ясньїй" [6, т.8, с.441]. 
Все зрельїе комедии Гоголя писались с учетом зтого принципа. 
Лаконизм, особая форма организации комедийного материала в своє 
время визвали восторженньїй отклик В.И.Немировича-Данченко о 
том, что завязка "Ревизора" удивительньїм образом сосредоточена в 
одной первой фразе [10, с. 19]. Более того, одной из причин отказа от 
завершення "Владимира 3-ей степени" (наряду с цензурними 
трудностями) било то, что обширность замнсла, которий должен бил 
охватить все язви общественной жизни, лишала комедию структурной 
целостности. Как отмечалось в гоголиане, распадение "Владимира 3- 
ей степени" на четнре независимне сцени било обусловлено 
многоаспектностью и витекавшей отсюда рнхлостью сюжета [5, 
с.101] Поняв зто, Гоголь впоследствии придавал особое значение 
системной слитности произведения: "Нет вьіше того потрясения, 
которое производит на человека совершенно согласованное согласие 
, всех частей между собой, которое доселе мог только слншать он в 
одном музнкальном оркестре, и которое в силах сделать то, что 
драматическое произведение может бьіть дано более разов сряду, чем 
, найлюбимейшая ... опера" [6. т.8, с.270]. 

В "Театральном разьезде..." Гоголь вндвигает принцнпиально 
новое для своего времени лоложение: "Комедия должна вязаться ... в 
один большой, общин узел... течение и ход пьеси производит 
потрясение всей машини: ни одно колесо не должно оставаться как 
ржавое и не входящбе в дело" [6, т.5 с.142]. Драматург нзображает 
окружающую жизнь; и подобно тому как в реально» 
действительности определенний круг людей оказивается 
вовлеченньїм в какое-то собнтие, так л на сцене: все оказнваются 
активними участниками собитии, действующими літами. Те, 
которне ближе стоят к з тому собьігию, вернсе, те, которьїх оно 
сильнеє заіромег, буд>т "преобладать" [6, т.5, с. 143]. По при зі ом 
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необходимо поставить всех действуюіцих лиц в такие условия, когд а 

собьігие коснулось бьі всех, вьізвало бьі у них волнение. Подобную 
завязку Гоголь назьівает общей, которая должна сменить часі ну ю 
Именно такое обстоятельство, по мьісли Гоголя, делает комедию 
"всеобщей", ЧТО ЯВЛЯЄТСЯ СИНОНИМОМ общественной КОМЄДИИ, Те 

комедией, затрагивающей насущньїе интересьі "животрепещущего 
народонаселення", а не мелкие частньїе вопросьі. 

Под частной Гоголь понимал прежде всего традициоиную 
любовную завязку, на которой обязательно строились мелодрами н 
водевшш. На передний план вьіпячивались герои-любовники 
остальньїе персонажи группировались вокруг них по степени 
убьівания причастности к сценической любовной интриге. 

Осуществляя требования "согласованного согласия всех частей" 
и "общей завязки". Гоголь, начиная с "ЖенитьбьГ, строит сюжет 
вокруг єдиного стержня, собирает всех действующих лиц в ситуации, 
которая их всех "охватьівает", будучи драматическим узлом пьесьі в 
целом. Сюжетньїм стержнем "Женитьбьі" явилось сватовство, однако 
в пьесе, собственно, нет любовной интриги. Удачно найденньїй сюжет 
организовал значительньїй жизненньїй и социально заостренньїй 
материал. Здесь приложимо наблюдение А.Н.Толстого: "Нужно найти 
сюжет. Удачно найденньїй сюжет организует иногда мгновенно, 
буквально в несколько секунд, будто капля какого-то едкого реактива, 
- все хаотическое нагромождение мьіслей и наблюдений и знаний" 
[15]. Марьяжньїе замьісльї свели воєдино и всех женихов, и 
Кочкарева, и сваху, и невесту с теткой. Каждьій из них вносит свою 
лепту в развитие сюжета. На практике осуществлено положение, 
вьісказанное в "Театральном разьезде...": в хорошо завязанной пьесе 
всякий - герой. Но над всеми "преобладают" одно или два лица, "их 
молено только назвать главньїми" [6, т.5, с. 143]. В "Женигьбе" 
"преобладают" два героя. Применяя терминологию Станиславского, 
главньїм героєм, ведущим "внешнее действие", следует считать 
Кочкарева; главньїм героєм, ведущим "внутреннее действие" - 
Подколесина. Кочкарев - воплощение активного начала. Подколесим 
же не способен к активному действию. Когда он на сцене, действие 
топчетея на месте. Но пассивность Подколесина активна. 

Сквозная задача Кочкарева - женить Подколесина. Сквозное 
действие - любьіми средсівами добиться осуществления поставлеішой 
задами. Сквозное действие и сквозная задача распадаются на ряд 
конкрешьіх действий и задач: прогнать профессноналЬНуїо сваху, 
повезти Подколесина поемогреть на невесту, возвраиіать посюянио 
убегаюиіего Подколесина и т. д (Зі о действия и явлення: І д., явл 
10,11,18,19, II д , явл І,5/\8 9 13). 
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. Сквозная задача Подколесина - жениться. Белинский писал: 
"Ему страх как хочется жениться, но приступать к делу он не в силах" 
[1, т.6, с.547]. Зто "приступить к делу он не в силах" определяет 
сквозное действие Подколесина: сохранить холостой образ жизни, т.е. 
не жениться! Здесь редкий случай, когда сквозное действие и сквозная 
задача персонажа противоположньї. Отмечу межуровневую 
взаимозависимость: характер героя обуславливает его сюжетньїе 
действия, в свою очередь раскрьіваясь через них и создавая цепь 
анекдотических ситуаций. Противоречия в поступках Подколесина - 
зто уступка упорству Кочкарева, ибо внутренне Подколесин не желает 
свершения своего намерения. Он шцет повод избежать существенного 
продвижения "дела". Всякий раз останавливаясь на полпути, 
Подколесин тем самьім возвращается к исходной точке - мьісли о 
браке, но только мьісли, так как ей не суждено превратиться в 
реальность (І д., явл. 11,21; II д., явл. 4,16,19,21). 

Столь целеустремленное нежелание Подколесина жениться не 
может не повлиять и на поведение Кочкарева и на ход развития 
сюжета: коллизии являются следствием то действия Кочкарева, то 
бездействия (т.е. противодействия, контрдействия) Подколесина. При 
всей активносте Кочкарева развитие сюжета ч определяется 
взаимодействием обоих героев: как футбольньїй мяч действие 
перебрасьівается от одного из зтих персонажей к другому. '• - 

Конфликт возникает вследствие столкновеяия напора Кочкарева 
и нерешительности Подколесина. В зтой статье термин. "конфликт" 
используется в том значений, в котором он понимался Б.В.Тома- 
шевским [16, с.522-523]. Применяя вьісказьівание А.Н.Толстого о 
сюжетосложении, сущность конфликта гоголевской комедии можно 
представить еще и следующим образом: "К данной среде 
прикладьівается сила (Кочкарев. - Л.В.), но возникает противосила 
(колебания, нерешительность, страх Подколесина пред женитьбой. - 
Л.В.), и получается неожиданньїй результат (побег из дома невестм. - 
Л.В.)" [15]. ' • 

М.Б.Храпченко считал, что "ведущая роль в развитии действия 
комедии принадлежит Подколесину, Кочкареву, их поведение 
предопределяет ход собьгтей'' [18, с.277]. Развивая зту продуктивного 
мьісль, необходимо ‘уточнить, кому из двух героев принадлежит 
активное начало: такое уточнение поможет проанализировать сюжето- 
сложение комедии. Существует и другое мнение - Г.Крьіжицкого [8]: 
действие движет только Кочкарев. С ним согласиться нельзя. 

Завязьівает действие появление Кочкарева в доме Подколесина, 
его активное вмешательство в чужое дело: д.І, явл.9. (Первьіе восемь 
явлений - зкспозиция). 
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Намерение Подколесина жениться, а также почти трехмесячн^ 
хождение к нему свахи и стремление Кочкарева женить дру Га 
завязивают драматический узел комедии. 

Ожидаемьій результат стараний Кочкарева - отвести 
Подколесина под венец. Зто же и ожидаемьій результат всег 0 
развития действия. Позтому момент, когда Кочкарев от имени дру Га 
предлагает руку невесте, а Подколесин заявляет о своем желаниц 
венчаться "сей же час", является кульминацией (д.П, явл.19). В зт 0т 
напряженньїй момент действия обоих героев впервьіе совпадают 
Сцена почти убеждает зрителя, что сватание Подколесина завершится 
свадьбой - невесте сделано предложение, Агафья Тихоновна 
собирается под венец. Остается один шаг к развязке, где станет ясньщ 
состоялось ли венчание. 

Дальнейшее развитие сюжета определяется поведе ниєм 
Подколесина, когда он остается один. Раньше Подколесина вел за 
руку Кочкарев, теперь наступает время действовать самому. И вот все, 
что так искусно плел сват, - уходьі и возвращения Подколесина, 
разговор с невестой, наконец, предложение - все нарастание действия 
(оно особенно стремительно в конце II действия) завершается спадом 
Поворот в действии порождается психологией героя, четко, по* 
художнически исследованной автором. Подколесин, перешагнув через 
свой страх, с пафосом начинает финальньїй монолог. Здесь - сплошь 
високая лексика, риторические восклицания и вопросьі: "В самом 
деле, что я бьіл.до сих пор? Понимал ли значение жизни?.. Если бьі я 
бьіл где-нибудь государь, я бьі дал повеление жениться всем, 
решительно всем, чтобьі у меня в государстве не бьіло ни одного 
холостого человека. Право, как подумаешь: чрез несколько минут, и 
уже будешь женат. В друг вкусишь блаженство..." [V, с.58]. По мере 
того, как Подколесина охватьівает сомнение, лексику високую 
сменяет бьітовая. Проявляются просторечнне частицьі. Вопроситель- 
ньіе предложения показьівают, как Подколесин убеждает себя 
избежать женитьбьі. Зто внутренне движение чувств подготавливает 
физическое действие - прьіжок в окно: "А будто в самом деле нельзя 
уйти? ... А вот окно открьітое; что, если бьі в окно?.. Как же без 
шляпьі? А неужто, однако же нельзя без шляпьі? а что, если бьі 
попробовать? - а? Попробовать, что ли? [V, с.59]. Здесь очень ошугим 
переход с характерологического уровня через лексико-фразеологи- 
ческиЙ на сюжетний, а гакже на уровень режиссерской сцепическоп 
разработки. Подколесин вишел из-лод влияпия Кочкарева. РезуліД^ 
его самостояіельиосіи - бсгсіво из дома і (є весі ьі - развязка комоди 11 
(д II, явл.21). Зго явлепнс счиїаеі ра^вязкон и Крижинки» [8]. 
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М.Б.Храпченко сцену раздумий Подколесина и его бегства 
определяет как кульминацию д.П и всей пьесн в целом [18, с.272]. С 
зтям согласиться нельзя: бегство Подколесина приводит к провалу 
дела. Подколесин не женился, Кочкарев не женил его. Зто и єсть 
развязка комедии, развязка и для Подколесина, и для Кочкарева. 

Если же предположить, что бегство Подколесина - кульминация, 
то за ней должна следовать развязка, которая, по всей вероятности, 
будет содержаться в последнем явлений. Однако явл.25, в котором 
Кочкареву плюют в лицо, является комической катастрофой героя и 
постпозицией всей комедии. Здесь мьі встречаемся с теми 
действующими лицамя, о которьіх автор не сказал еще заклю- 
чительного слова. Из зтого явлення становится известно, что невеста 
опозорена, что, даже если Кочкарев вернет Подколесина, то все равно 
помочь нельзя, так как жених "не в двери вьібежал", а "шмьігнул в 
окно". Наконец, становится очевидньїм, что тетка побеждает в споре 
со свахой - никакого благородства у дворян нет, их "дворянства 
хватает только на пакости да мошенничество" [6, т.5, с. 61]. 

Композиция "Ревизора" в отличие от композиции "Женитьбн" 
исследовалась многократно и тшательно [3; 7; 9]. Здесь будет 
рассмотрено сходство "продуманного плана" пьес, а также отличия, 
вариантьі его, обусловленньїе разницей конкретного идейно- 
тематического замьісла "Женитьбьі" и "Ревизора". 

Бросается в глаза наличие двух главньїх героев. В "Ревизоре" 
завязка охватьівает всех действующих лиц, каждое из которьіх вносит 
свою лепту в ход "всей мапшньї", даже Бобчинский и Добчинский, по 
словам автора, "совсем ничтожньїе" люди, становятся причиной 
"невероятного происшествия", случившегося с Хлестаковьім. Однако 
над всеми преобладают два основньїе персонажа: Хлестаков и 
Городничий. В то же время в соотношении двух главньїх героев єсть 
различие, вьізванное своеобразием тематического и сюжетного срезов. 
В "Женитьбе" тему предстоящего действия сообщает пассивньш 
Подколесин буквально первьіми словами текста пьесьі: "Вот, как 
начнешь зтак один на досуге подумьівать, так видишь, что, наконец, 
точно нужно жениться" [б, т.5, с.9]. Сюжетное действие начинается с 
появлення Кочкарева - носителя активного начала. В "Ревизоре" 
наоборот: тему сообшает в реплике, открьівающей пьесу, деятельньїй 
Городничий: "Я пригласил вас, господа, с тем, чтобьі сообщнть вам 
пренеприятное известие. К нам едет ревизор" [6, т.4, с.ІІ]. Сюжетное 
действие завязьівается с обнаружением пассивного, говорящего и 
действующего "без всякого соображения" Хлсстакова. Его появление 
дает возможность развить свою бурную дсятельность Городничему. 
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В "Женитьбе" в мшфомир женихов и невестьі вриваєте* 
Кочкарев и движет все действие. В "Ревизоре" в мир ЧИНОВНИКОВ 
извне входит пасссивньїй Хлестаков. 

Вьіход из пьесьі пассивного персонажа Подколесина приводит к 
тому, что в развязке катастрофу терпит неуемньїй Кочкарев. £ 
"Ревизоре" уезжает Хлестаков, а в результате катастрофа обруши- 
вается на Городничего. Внешне тут ”обратная" ситуация, а по сути . 
тот, кто больше всех суетится, терпит полное поражение. 

Сопоставление композиционньїх структур показьівает их 
аналогичность, что очень четко проявляется в кульминационньїх 
моментах. Бегство несостоявшихся женихов - то ли на извозчике, то 
ли "на самой лучшей тройке" - вьісшая точка развития действия. 
Зрителю, знавшему, кто такой Хлестаков, становится очевидним, что 
его, как и Подколесина, не вернуть и никакой женитьбьі не будет. 

Сообщение о бегстве Подколесина (д.ІІ, явл.25) и Хлестакова 
(д.У, явл.8) - однотипньїе развязки. За ними следуют комические 
катастрофи не только главннх героев, но и других персонажей. 
Комическая катастрофа в "Женитьбе" сжата. В "Ревизоре" она 
значительно более развернута и завершается появлением жандарма и 
последующей немой сцени. 

Вернемся, однако, к вопросу о двух героях. Сложность его 
видна уже в колебаниях Белинского, затруднявшегося определить, кто 
же являєте я главньш героєм "Ревизора"? Если в 1840 г. критик считал, 
что герой комедии не Хлестаков, а Городничий [1, т.З, с.465], то в 
1842г. утверждал противоположное [1, т. 12, с. 108]. Чтоби разобраться 
в группировке персонажей, в системной взаимосвязи ее с 
сюжетосложением, введем как рабочие терминьї оппозицию 
"литературний герой"" и "драматический герой". Драматургия - часть 
литерагурн. Одновременно она - важнейший компонент сценического 
искусства. Позтому понятие "драматический герой" не накладиваетея 
на понятие "литературний герой". Из разньїх пониманий 
литературного героя здесь принимаетея такое, согласно которому зто 
- персонаж, привлекающий особое внимание автора, являющийся 
весомьш для понимания идейного смисла произведения и 
типизирующий важние жизненние явлення. В то же время 
литературний герой не обязательно должен бить активним, двигать 
сюжетное действие. 

* Драматический герой - нонятие чрезвичайно важное для теории 
театра. Зто - "человек, способний к ... цельному и , поскольку ему 
приходитея упорствовать в своем еремлении, СТРАСТНОМУ» 
дсйствию ... он может сам начать борьбу, ВЕСТИ дсйсвие, или бить к 
ней вьшужденньїм, вести противоборство" [4, с.И]. С зтим опредсле 
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ниєм В.М Волькенштейна согласуется тезис В Сахновского-ГІанкеева: 
'•...непременньїм свойством характера в драме явдяется его конфликт- 
ность - потенциальная способность к вьідвижению и отстаиванию в 
борьбе своей жизненной позиции, своих устремлений" [12, с.42]. 

Поскольку каждая пьеса - явление словесного искусства, в ней 
имеется литературньтй герой, в том числе главньїй (главньїе). 
Поскольку пьеса - явление театрально-драматичсского искуссгва, в 
ней должен бьіть драматический герой. Чаще всего в пьесах главньїе 
литературньїй и драматический герой совпадают: Тартюф, Чацкий, 
Катерина и т. д. 

В драмагургии Гоголя главньїе литературньїй и драматический 
герой не совпадают. Отсюда постоянньїе колебания критиков и 
литературоведов, когда они стремятся установить одного, единствен- 
иого главного героя. В "Женитьбе" главньїй литературньїй герой - 
Подколесин. В "Ревизоре" - Хлестаков. В зтих персонажах заключена 
огромная социально-психологическая типизация. Они порождают 
нарицательньїе понятия: подколесинщина, хлестаковщина. Они 
показаньї всесторонне, но не через совершаемьіе ими дейсвия- 
поступки. В их уста вложеньї монологи-самохарактеристики, 
размьшіления. Таких героев часто характеризуют другие персонажи 
оценочньїми репликами. Как уже отмечалось, зто - пассивньїе 
персонажи. Для драматического действия нужен конфликт. Позтому 
пассивньїм героям нужньї антиподьі, активньїе персонажи. Они-тоСи 
являются главньїми драматическими героями. Подколесину 
противостоит Кочкарев, Хлестакову - Городничий. 

В конструкции гоголевских пьес главньїй литературньїй герой 
отнюдь не занимает основного места. Когда уходит Подколесин, 
действие продолжается. А в "Ревизоре" Хлестаков вообще при- 
сутствует лишь в трех действиях из пяти. 

Драматические же главньїе герой не вьібьівают из сценического 
действия до конца, вплоть до комической катастрофи. 

Особое положение в • драматургической системе Гоголя 
занимают "Игроки". По большинству параметров "план", композиция 
отой комедии одиотипньї с "Женитьбой" и "Ревизором". В то же время 
имеются значительньїе отличия. Завязка в "Игроках" охватьівает всех 
персонажей и даже *"плотнее"і чем в "Жецитьбе" или "Ревизоре". 
Действие вновь начинается появлением извне активного главного 
героя - опьітного, ловкого шулера Ихарева. Ему противостоит ранее 
обосновавшаяся в городском трактире шайка шулеров во главе с 
Утешительньїм. И здесь главньїй герой уже с самого начала обьявляет 
тему предстоящего действия, расспрашивая трактирного слугу, 
играют ли иостояльцьі в картьі. Ихарев, подобно Кочкареву, 
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стремительно вторгается в микромир пьесьі и завязьівает 
драматическое действие. Самодовольньїй предфинальньїй монолог его 
напоминает "речь" Подколесина перед прьіжком в окно 
предвкушение счасіья петербургской жизни в рассуждениях 
Городиичего перед сценой чтения письма Хлестакова. Все три 
комедии заканчиваюгся пораженцем главного активного героя. 

І-Іепохожесть "Игроков" на предьідущие комедии значительна 
Действие в начале комедии развивается медлеино, зкспозиция 
продолжается до 8-го явлення (вся пьеса состоит из 25 явлений) 
Завязка дана в конце зтого явлення, когда Утешительньїй решает 
опутать Ихарева "узами товарищества". 

Главному активному герою Йхареву противостоит не только 
-Утешительньїй, но и все остальньїе, примьїкающие к нему переонажи, 
обьединенньїе в одну сценическую партию. Члени шулерской шайки 
ведут себя активнеє, наступательнее, чем чиновники в "Ревизоре" или 
женихи в "Женитьбе". Их суммирующиеся контрдействия перекрьі- 
вают активность Ихарева. Но на самом деле не Йхарев ведет игру, а 
его антагонистьі во главе с Утешительньїм. Утешительньїй перехва- 
тьівает инициативу. йхарев превращается в пассивного героя, вокруг 
которого разьігрьіваются "спектакли", направленньїе на то, чтобьі 
притупить бдительность и активность Ихарева. По участию в 
развитии сюжета он уподобляется Хлестакову. Как и "сосулька" 
Хлестаков, зтот многоопьітньїй шулер дает себя увлечь собьггиям. 
Интрига Утешительного ведется за сценой и на публику вьгходит 
только в финале. Позтому Йхареву кажется, что ему в достижении 
цели никто не препятствует. Превращение по мере развития 
сюжетного действия активного героя в пассивного - отличительная 
особенность "Игроков’'. Однако в комедии вьідерживается 
гоголевское правило: преобладают два героя, остальньїе воплощают 
мьісль: "ни одно колесо не должно оставаться как ржавое и не 
входящее в дело” [6, т.5, с.142]. 

Кульминацией является момент, когда Йхарев воображает, 
будто он накануне получения двухсот тьісяч (23 явл.). Последние два 
явлення стремительностью контрастируют с замедленной зкспо- 
зицией и неторошшвьім развитием действия. По существу все нани- 
зьівающиеся сообщения Глова-младшего сосредоточеньї в последнем 
25 явл. Зто - сообщение об отьезде Утешительного с компанией, 
представляющее собой развязку. Сообщения о подставньїх лицах 3 о 
том, как надули Ихарева, - его комическая катастрофа. Во всех трех 
комедиях окончания похожи: бегство, сцена узнавання, приводящая к 
комической катастрофе. Особенность "Игроков” в том, что последняя 
сцена содержит узнавание не только для персонажей, но и для 
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зрителей. Здесь в сатирически-обличительних целях использована 
литературная техника тайн, что усиливает зффектность финала. 

Своеобразие построения сюжета, когда один за другим входят и 
вьіходят деЙствугоїцие лица, не давало возможности наделить их 
характерами. Наиболее развернут характер Ихарева. Впрочем, Гоголь 
Я не ставит перед собой задачи раскрьіть психику остальньїх 
персонажей. Оп изображает шулеров, и секрети и способьі шулерства 
заменяют изображенші человеческих характеров. Однако в "Игроках" 
Гоголь вернулся ко многим социальньш темам, ранее ставившимся в 
его творчестве. Зто типические колоритньїе фигурьі помещика Глова, 
будущего гусара Глова-младшего, чиновника Замухрьішкина. Имснно 
натуральность зтих характеров усьіплягот бдительность Ихарева. 

"Игроки" - однозпизодное произведение, как бьі соответствую- 
щее рассказу. "Женитьба" и "Ревизор" - многозпизодньї, их условно 
можно сопоставить с жанром повести. Обьем произведений подтверж- 
дает такое жанровое сопоставление: "Ревизор" - пять действий, 52 
явлення, плюс немая сцена, 85 страниц; "Женитьба" - два действия, 
три картини, 46 явлений, 53 страницьі; "йгроки" - одно действие, 25 
явлений, 35 страниц. Действие каждой из больших пьес происходит на 
двух сценических площадках, "Игроков" - на одной. 

Итак, "Игроки" - оригинальное по композиции произведение, 
что не нарушает драматургической системи Гоголя. Несходство 
сходного в ней не означает отклонения от общих принципов. 

В сюжетном произведении взаимосвязанность и взаимообуслов- 
ленность структурних уровней очевидно -проявляется в таком 
ілруктурном компоненте, как группировка персонажей. Собственно, 
зтот компонент входит в два уровня: явление образного 
(харакгерологического) уровня - персонажи - переходит на 
композиционньїй уровень - их группировка. 

Гоголь постоянно ставит персонажей в одинаковие условия, в 
которнх каждьш из них. проявляет себя по-своему. Создавая 
определеннне сходньїе ситуации, он прибегает к двум приемам 
группировки действуюйдох лиц. Первьш - вереница, галерея 
персонажей. Зтот прием изучался в гоголеведении. Но не привлекал 
должного внимания прием "сборной" характеристики персонажей. 
Определеннмй круг действующих лиц Гоголь не только. ставит в 
одинаковие обстоятельства, но и сводит их вместе. Такие 
взаимосвязанние приемьі обусловленн авторским желанием собрать в 
"одну кучу все дурное в России" [6, т.8, с.440]. Зта гоголевская 
формула постоянно приводится гоголеведами, когда они пйшут о 
многогранности изображения социальннх пороков в комедиях. Но она 
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обнаруживает себя не только на идейно-тематическом уровне, но н .. 
несколько неожиданно - в группировке персонажеЙ. 

Указанньїе способи группировки персонажеЙ зародились еще а 
творчестве Гоголя нежинского периода. В не дошедшем до нас 
"довольно обширном сочинении... "Нечто о Нежине, или Дуракам 
закон не писан" Гоголь изобразшт определенньїе группьі людей в 
сходньїх торжественньїх ситуациях: 1) "Освящение церкви на 
греческом кладбшце"; 2) "Вьібор в греческий магистрат"; 3) "Всеедная 
ярмарка"; 4) "Обед у предводителя (дворянства)"; 5) "Роспуск и сьезд 
студентов" [11, с.24-25]. В одинаковьіх условиях представители 
разньїх сословий "наиболее вьїказьівали характеристические чертьі 
свои" [11, с.24]. Такая репрезентация действующих лиц блестяще 
развивается в гоголевской комедиографии - разнообразно, с большой 
идейно-тематической нагрузкой, соединяя характерологический и 
сюжетний уровни. 

В каждой из комедий вначале дается сборная характеристика 
целой "кучи" отрицательньїх действующих лиц. Затем зта "куча" 
расщепляется на ее составньїе. Такова в "Женитьбе" общая 
характеристика жегіихов, о которьіх до их появлення на сцене Фекла 
рассказьівает невесте. В "Ревизоре" в первьіх явленнях собраньї все 
плутьі и мошенники, и им дается характеристика устами Городничего 
Но те, о которьіх идет речь, присутствуют здесь же и дополняют свои 
характеристики то саморазоблачительньїми замечаниями, то 
"самозащитительньїми" репликами, то возражениями Городничему 
как человеку, которьій, хотя и стоит у власти, но в сущности с 
другими чиновниками заодно: "все свои люди". Такая организация 
сборного зпизода подготавливает развертьівание галерей. Своеобразие 
и значимосте зтого приема гоголевской драматургии подчас не 
понимали исследователи. Происходило зто потому, что они отрьівали 
характерологическое искусство Гоголя от мастерства сюжето- 
сложения. Так воспринимала новаторство писателя булгаринскал 
критика. Такое отношение оставалось и в некоторьіх исследованиях 
познейшего времени [13, с.315]. 

Гоголевская группировка персонажеЙ, связанная с сюжето- 
сложением, сказьівается на построении отдельньїх зпизодов. Так, я 
"Женитьбе" (І д., явл. 14-17) происходит знакомство невестьі с 
женихами: они приходят один за другим н представляют себя. В 
подобньїх сценах особо наглядам межуровневьіе связи. Явлення 
характерологического, сюжетного, собственно композиционного и 
язикового уровней соединенн нисходящимй И ВОСХОДЯЩИМИ СВЯЗЯМЙі 
все необьічайно тесно переплетено и взаимообусловлено. 
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\. Яичница сразу заявляет о себе как о меркантильном человеке 
тем, что начинает проверять оіадсь приданого, и показьівает свою 
грубость, поворя в сторону об Анучкине: "Врет, врет, с прогулкиї 
Жениться, подлец, хочет" 

Первме рештки Анучкина рассчитаньї на то, чтобьт произвести 
впечатление учтивого, вежливого человека 

Жевакин рассказьівает о своей бьівалоега, служебйой карьере, 
пребьівании в Сицилии. То, что его речь адресована соперникам, 
раскрьівает ремарка: Тладит рукою рукав фрака и поглядьівает на 
Анучкина и Йвана Павловича" [6, т.5, с.2б]. 

Таким образом, в одинаковой ситуации знакомства женихи 
заявляют о себе по-разному, соответственно своим характерам. 

2. При сватовстве каждьій обьясняет визит согласно своим 
интересам и сообразно собственной находчивости. Яичница деловито 
сообщает свой чин и звание; зто обьяснениз подсказьгвает реплику 
Жевакину: "Я тоже в газетах вижу, обьявляют о чем-то. Дай, думаю 
себе, пойду. Погода же показалась хорошею, по дороге везде травка...' 1 
[6, т.5, с.31] Душевное убожество героя, неумение даже обьяснить 
приход, раскрьшается мнимой гибкостью речи: претензия изящно- 
сентиментальїш вести беседу с дамой на деле приводит к тому, что 
теряется логическая нить, реплика становится бессмьюленной. Еще 
глупеє, чем Жевакин, отвечает Анучкин: пришел без определенной 
причиньї, просто как сосед. 

3. Характерьі женихов проявляются и в том, как они предлагают 
себя невесте. Яичница начинает без проволочек: "А как, сударьіня, 
если бьі пришлось вам избрать предмет? Позвольте узнать ваш вкус... 
В какой службе вьі полатаєте бьіть приличнее мужу?" [6, т.5, с.ЗЗ]. 
Жевакин становится в романтическую позу. "Хотели бьі вьі, сударьіня, 
иметь мужем человека, знакомого с морскимн бурями?". Анучкин 
предлагает своє умение "ценить обхождение вьісшего общества". 

4. Каждьій по-своему истолковьівает неожиданньїй уход 

Невестьі. Грубо-практический ум Яичницьі требует простого 
обьясиения: "Зто Иго значит?". Сластолюбивьій Жевакин 

воспринимает все в одной плоскости: "Как-нибудь насчет дамского 
туалетца... " [6, т.5, с.34]. Анучкин, по-видимому, и не понял, что 
случилось, так как не реагирует на уход Агафьи Тихоновньг 

5. Впечатление, произведениое невестой на женихов, также 
различно. Опасаясь, что приданое достанеіся другому, Яичница 
придумьівает недостаток во внешности невестьі: "Нос велик". Потом, 
когда женихи пршшмаются обсуждать, велик нос или нет и как 
обрамована невеста, Яичница. коюрому н\жна не жона, а ее приданое, 
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бросает в сторону: "Ну, об зтом заботься кто другой" - и спещит 
осмотреть дом и флигеля. 

ЖЕВАКИН. Ну, нет, носа я не заметил. Она... здакий розанчик. 
АНУЧКИН. Я сам тоже их мнения. Нет, не то, не то... Я даже думаю, 
что вряд ли она знакома с обхождением вьісшего общества. Да и знает 
ли она еще по-французски [6, т.5, с.34]. 

6. Женихи получили отказ. Вновь возникает сборная ситуация, а 
затем снова расщепление, вереница. Кочкарев каждому из женихов 
доказивает, что у невестьі нет того, чего они в ней искали. Яичница, 
усльїшав, что у невести приданого нет, с руганью покидает дом. 
Анучкин же, узнав, что невеста не знакома с хорошим тоном, уходит с 
подчеркнутьім достоинством. Жевакин остается: его интересует сама 
невеста. Диалог с Кочкаревьім вновь раскрьівает жевакинское 
женолюбне [6, т.5, с.45-46]. 

В "Ревизоре" несколько раз встречаются сборньїе сценьї, где 
чиновники, поставленньїе в одинаковие ситуации, вьіступают сначала 
как одно целое, а затем зто целое расщепляется и вьістраивается 
вереница. ВIV д., І явл. Гоголь вьістраивает чиновников в кружок, как 
би наглядно давая представление о "куче". Затем персонажи 
буквально образуют вереницу взяткодателей, ведя себя при зтом по- 
разному, соответственно своєму характеру (3-8 явл.). Вдвоем входят 
только Бобчинский и Добчинский, но они с Хлестаковим ведут себя 
несколько различно. 

В "Игроках" остаются оба приема расстановки действующих 
лиц. Однако они в комедии трансформируются, переходят на другие 
уровни. Вначале Гоголь собирает всех шулеров вместе. А затем 
следует прием расщепления, напоминающий вереницьі действующих 
лиц в "Женитьбе" и "Ревизоре". Но зто - внешнее сходство, ибо 
сначала рассказана вереница анекдотов об обмане, а затем показана 
вереница спектаклей. В целом виявляется сдвиг характерологического 
уровня в сторону тематологического и сюжетного уровней. Внутри же 
каждой сценьї: с чиновником, с Гловим-помещиком прием вереницьі 
сохранен минимально, так как спектаклі! разигриваются чрезвмчайно 
стремительно, особенно последний - молодим Гловим. 

Необмчайно любопьітное явление наблюдается, если 
всмотреться в соотношение тематологического, харгжтерологического 
и язикового уровней "Игроков". Действующие лица лишени 
иидивидуальной речевой характеристики. Их речевне партии сходньї 
по составу. С одной сторони, общераспространенная обиходная, а 
также битовая лексика, в контексте оказивающаяся стилистически 
нейіральпой по отношению к их "профессии" [6, т.5, с.71 ]. С другой 
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сторони, широко используются своеобразнне профессионализмьі - 
терминология карточной игрьі и злементьі жаргоиа картежников. 

Может показаться парадоксальним, что Гоголіь, мастер 
индивидуализируюіций речевой характеристики, отказнвается от 
зтого столь мощного художественного средства. Но дело в том, что в 
"Игроках" гоголевская художественная особенность - создание 
взаимосвязанньїх сборной ситуации и галерей образов-персонажей - 
проходит дальнейшее развктие. Создается єдиний образ социальной 
группн людей, еіце более, чем в "Женитьбе" или "Ревизоре", 
яишенньїх личностних, истинно человеческих качеств. В "Женитьбе" 
и "Ревизоре" "злектричество" обогащения вьіжигало из душ другие 
качества и сграсти. В "Игроках" - вьіжгло все. Кроме денег, 
действующие лица не интересуются ничем. В больших комедиях 
Гоголя процесе стирання людских качеств у персонажей только 
намечалея. В "Игроках" зти качества стертьі, персонажи лишеньї 
индивидульньїх черт. Позтому им даетея одинаковая лексическая 
характеристика. 

По группировке действующих лиц в ее взаимосвязях с 
сюжетосложением, характерологией и язьпсом "Игроки", как и по 
многим сюжетним и архитектоническим параметрам, и сходин и 
несходньї с предшествующими гоголевскими комедиями. 

В заметке 1832 г. Гоголь дал следующую схему комедийного 
жанра: "Комедия. Материальї общие. Старое правило: уже хочет 
достигнуть, схватить рукой, как в друг помешательство и отдаление 
желаемого предмета на огромное расстояние. - Как игра в нахидку и 
всякая азартная игра. - Внезалное или неожиданное открьітие, дающее 
вдруг всему делу новий оборот или озарившее его новим светом" [14, 
с.189]. Обращает внимание в зтой схеме слово "правило". (Пушкин 
скажет - закон!). То єсть, Гоголь руководствуется определенньїми 
правилами построения сценического произведения. 

Уже "Владимир 3-ей степени" строился по такой схеме. Вели 
приложить ее к "Женихам", то обнаружим любопитние совпадеНия 
между зтими обоими-іїезавершенннми замислами. С первих слов 
Авдотьи Гавриловни внясняется ее стремление к цели - найти 
жениха. Появление женихов обнаруживает их стремление - жениться 
на помещице с достатком, "любезной”, "привлекательной". Далее 
сюжет строится таким образом» что все время возникают опасения за 
исход дела. 

В начерченной Гоголем схеме намечалась ломка привьічного 
штампа: отках> от благополучного исхода комедии. Несчастливьій 
финал венчал "Владимира 3-ей степени". Сюжетньїе перипетии в 
"Женихах", очевидно, должнн бьілн привести к нарушеншо 
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марьяжньїх иланов и женихов, и невестьі. Зто подтверждается ^ 
сопоставленнем "Жеипхов" с "Женитьбой". Иесчастливьгй финал 
заключает п "Ревизора" и "Игроков" (Схолію у Гоголя иостроение 
миогих повесіей и "Мертвих душ"). 

Апдрей Бельгй назьівает подобное гоголевское иостроение 
фабулой-кругом: "В "Ревизоре" и "Женитьбе" фабула-круг: Гіодко- 
лесин кончает гем, с чего начал; в "Ревизоре" последнее явлений 
возвращает к первому; и там, и здесь сграх: середина же вздутьій 
морок, великолепнейше слаженньїй, или "Андроново" гремяіцее 
турусами колесо вертигся на месте: ни с места! В "Ни с места" - вся 
сила взрьіва; в итоге 2-е действие оборвано пантомимою, 
окамеиенисм героев: навеки веков! Липня времени заменена кругом 
прострапства; но зтот круг - ноль: и недаром в "Портрете" вшшривает 
мосьє "Ноль" [2, с.20]. 

Ю.В.Манн вслед за Бельїм полагает, что Городничий и его 
окружение "окончательно вьібигьі из колеи", "пораженьї навечно" 
Точка зрения автора подкрепляется тезисом об исчерпанности образов 
Гоголя в "миражной жизни" [9, с.241-242]. Зто говорится вопреки 
уст«з иОвившемуся в гоголеведеііш мнению, что с приездом ревизора 
все повторится. В рассуждениях Манна спутаньї явлення двух 
уровней. Действительно, персонажи исчерпали себя в том смьюле, что 
они художественно завершеньї и лишеньї возможности дальнейшего 
развития. Гоголевские персонажи исконно неподвижньї: какими они 
входят в действие, такими и вьіходят. Характери изображеньї 
психологически точно в определенньїх ситуациях. Но развития они не 
проходят. В зтом смисле характери статични, "скульптурнн", заданм, 
"исчерпанн”. Но из зтого не следует их обессиленность, 
неспособность к дальнейшим действиям. Персонажи "Ревизора" 
действительно окаменели на полторн минутьі. Столько длится шок 
Но шок кончается (вопреки Манну) - надо действовать: персонажи 
побегут по тому же кругу, ибо они так уж организовани. 

В финалах комедий Гоголь не наказивает порок, но подводит 
читателя и зрителя к желанию не совершать дурних поступков. 
Отклонения от "лрямой дороги 0 лишь усложняют и частную, и 
общсственную жизнь. Подколесин опозорил себя, девушку И 
Кочкарева прьіжком в окно, ОпозорившиЙся Городничий застигнув 
врасшіох новим ревизором. Ихарев не только не вьшграл 200 тисяч, 
но потерял свои 80 тисяч. Но дейетвующие лица не просто 
возвращшотся к исходному положенню: они возвращаются к 
ухудшснному его варианту. В финалах комедий реализуется мисль 
челонек замнкается в кругу своей скверни и, вновь ироходя зтот круг 
на сдсдуюшем вигкс скативастся еше ниже. Па)тому не наказать 
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порок на сцеие, - как бьідо у классицистов, - а, показав его 
неизбьівиость, вьізвать у зршеля огвращение к тем кривьш рожам, 
которьіе отразило ЗЕРКАЛО сцени. Даная "живой урок . це лон толпе 
разом’ 1 , Гоголь стремилея помешать повторенню поступков постелей 
порока. Так художественно реализуется моральная сверхзадача. 


Совершается переход, прорив на внелигературиьш, внеіеаіральньїй - 
на непосредственно НРАВОУЧИТЕЛЬНЬІЙ уровень 

Подводя итоги сказанному, следует отметить, что лакоиизму, 
композиционному единству своих комедий Гоголь уделяег особо 
много внимаиші. Зтим вниманием обусловленьї неоднократне 
теоретические вьісказьівания драматурга о системно» слитности 
комедий. 

Во всех пьесах '’всеобщая" завязка сменяет частую традицион- 
ную любовную завязку и является основним признаком общест- 
венной, вьісокой комедии. В такой комедии соучастинками собьпия 
являются все действующие лица: “всякий" - герой. Но, как правило, у 
Гоголя во всех комедиях преобладают два героя, где “драма шчєсісий" 
герой ведет внешнее активное действие, а другой ему иротивостоит 
как персонаж пассивньїй - "литературньїй" герой. В “Игроках" 
присутствует тот же принцип, хотя одному активному герою Ихареву 
противостоит не менее активний Утешительньїй и его компания, 
которая в финале пьесьі лишает активного действия Ихарева. 

Способи ‘Группнровки действующих лиц от зрелих комедий 
восходят к юношескому сочинению "Нечто о Нежине или Дуракам 
! $акон не писан". Зта группировка связана С' сюжетосложением и 
внступает как целая “куча" отрицательньїх действующих лиц, которая 
расщепляется на отдельньїх представителей, по-разному проявля- 
ющих себя в сходной ситуації». 

Финальї комедий осуществляют фабулу~круг (по терминалогии 
А.Белого), но действующие лица не просто возвращаются к 
исходному положенню: они попадают в ситуацию, более 
усложненную, чем в начале действия, вьіходят к ухудшеному 
дарианту начала. Так осуществляется нравоучительная сверхзадача - 
моральний уровень несущая идею неизбежностя людских пороков. 
Она разрушает классицистическую традицшо. Своебразие Гоголя в 
области композиций драматических произведений является одним из 
важних признаков новаторства его комедиоірафии в целом. 
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ТЬе агіїсіе еіисісіаіез іЬе сотрозіїіоп оГ іЬе сотесііез, іЬе £гоиріп£ 
оГ іЬе сЬагасіегз, Іііеіг таіог оЬцєсііуєз іп а пєуу іі§Ьї. ТЬе зіаіізіісаі 
іеаіигез оГ ІЬе сЬагасІегз аге геуеаіесі іп іЬе ргезепі аПісІе. ТЬе 
сіепоиетепіз оГ іЬе сотесііез аге сопзісіегесі іо Ье а зіер Ьаск іо ІЬе іпіііаі 
зІа§е Ьиі іп ііз ітраігесі уегзіоп. ЇЇ епЬапсез іЬе ігапзіііоп іо іЬе тогаїізііс 
ієуєі оГ іЬе сотесІу. 

с Л.П.Волкова* 1997 
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СГИХОТВОРЕНИЯ-СИМВОЛЬІ Ф.И. ТЮТЧЕВА: 

опьіт структурно-семантического анализа 

» 

Как известно, символическпй образ харакіернз^етея 
множеством ассоциативно связанньїх с ним и типологически сходньїх 
значений, составляющих его семантический горизонт. Зтот горизонт 
оказьівается как в синхроническом, так и в диахроническом плане 
подвижньїм. Как пишет З.Хованская, "иносказательная интерпретаиия 
конкретного образа в символе всегда отлнчается относигіельной 
свободой,, чго связано с субьективньш характером имнлициіньїх 
приращений" [16, с.283]. В результате зтих "прира їдений" возникаед 
многозначность символа. Однако "иносказательную иеисчерпаемость 
символичсского образа нельзя понимать абсолютно, в том смьісле как 
подстановку любих значений под алгебраический знак. 
Символический образ єсть замкнугая смисловая сфера, не 
допускающая полного произвола в ее толковании. Вн\гри зі ой сфери 
наяичествует смисловая неисчерпаемосіь, аналої ичная 
счислительной неисчерпаемости точек в замкнутом і еометрическом 
просіранстве Все зти, назовем их потенциальньїе смисли, 
тем самим имманентни своей сфере, т.е. образу" [11, с.80]. 

Стабильность семантического гютенциала не доиускает по 
отношению , к символическому образу іштеріїретациочной 
вседозволенности. И несмотря на то, чго символическпй образ 'не 
поддается точному и єдиному исголковаиию" [4, с.88], чго он 
"неисчерпаем и беспределен в своем значений" [8, с.3 1 >] и даже 
обладаег "смнсдовой неопределешюсгью" [5, с.131], тем не меиес его 
внутренняя семантическая перспектива не превраідается в "дурную 
бесконечность" (Гегель). Зто обуслдвлеио связью значення и образа, 
которьш, с одной сторони, "обьединяет, собирает в одно целое 
известнне представлення, понятия, идей" [10, с.92], т.е. аккумулирует 
коллектизньїй опит, которьш в плане восприятия оказьівается 
коммуникзтивньш гарантом его рецептивного освоєння, а с другои 
сторони, транскрибирует содержание авторского сознлния. 

Конечно, зта способность увязьівать в себе .извесдное и 
неизвестноз присуща не только символ ической, но и другим видам 
гроповой (и не только) образносте Однако йменні» символ, 
определяемьій Р.Музилем как "толика реальносте с счснь большой 
долей лреувелйчения" [9, с.451], обладаег исключитеякной . - 
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возможностью художественного офобщения, что обеспечивает ему 
"как наиболее зкепрессивному тропу" [6, с.28] функциональную 
продуктивность в литературной практике. Об зтом свидетельствует, в 
частности, стихотворение-символ, в котором структура символа 
охватьівает все произведение целиком и которое входит наряду со 
стихотворением-сравнением, стихотворением-аллегорией и др. в 
понятие стихотворение-тропа, являющегося типом художественного 
целого и представленного в мировой поззии именами Баратьінского, 
Пушкина, Лєрмонтова, Метерлинка, Нерваля, Зредиа, Олеся и др. 

Пожалуй, наиболее характерной разновидностью стихотворения 
-символа является та, в которой автор-субьект "разминает” 
атрибутивньїе свойства обьекта своей рефлексии до такого уровня 
обощения, которьій, не нарушая самодостаточности самого обьекта, 
тем не менее создает рецептивную предрасположенность к его 
семантическому прочтеншо. Одним из форсирующих символическое 
обобщение приемов является антитеза. В ней как в форме мьійления, 
обладающей анриорной содержательностью, уя^е завожена 
возможность семантического прочтения обьекта путем сопоставления 
его с другим. При зтомґ, чем напряженней, предельней антитеза, тем 
шире распространяемое ею семантическое "поле", тем большее 
количество относительно амбивалентннх толкований допускает она в 
ртношении к обьектам рефлексии. Так, например, антитеза "моря" и 
"утеса" в стихотворении-символе Ф.Тютчева "Море и утес" обрастает 
цельїм набором интерпретаций: шум жизни - стоическое ее приятие, 
безумство толпьі - мудрое одиночество позта, пена новаций - разум 
традиции, временное - вечное и т.д. 

1 И бунтует и клокочет, 

2 Хлещет, свищет и ревет, 

3 И до звезд допрянуть хочет, 

4 До незьіблемьіх ВЬІСОТ... 

5 Ад ли, адская ли сила 

6 Под клокочущим КОТЛОМ 

7 Огнь геенскнй разложила - 

8 И пучину взворотила 

9 И поставила вверх дном? 

10 Волн неистовнх прибоєм 

11 Беспрєрнвно вал морской 

12 С ревом, свистом, вйзгом, воем 

13 Бьеі в утес береґовой, - 

14 Йо спокойньій й надмейнкй, 

І 5 Дурью Ьолн йе 
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16 Неподвижний, неизменинй, 

17 Мирозданью современний, 

18 Тьі стоишь, наш великая! 

19 И озлобленньїе боєм, 

20 Как на приступ роковой, 

21 Снова волньї лезут с воем 

22 На гранит громадньїй твой. 

23 Но о камень неизменньїй 

24 Бурний натиск преломив, 

25 Вал отбрнзнул сокрушенннй, 

26 И струится мутной пеной 

27 Обессиленний порив... 

28 Стой же ти, утес могучий! 

29 Обожди лишь час, другой - 

30 Надоест волне гремучей 

31 Воевать ствоей пятой... 

32 Утомясь потехой злою, 

33 Присмиреет вновь она - 

34 И без вою, и без бою 

35 Под гигантскою пятою 

36 Вновь уляжется вол на... 

[15, с.ЮЗ]. 

В целом же, обший горизонт предгіолагаемнх значений 
обусловлен рядом факторов, распределяемнх .между их, зтих 
значений, носителями - субьектом висказивания (автор) и субьектом 
восприятия (читатель), которие вступают между собой в 
диалогическое общение. Основой последнего является семантический 
потенциал антитези, определяющий границн личного почина 
реципиента. Однако, если реципиент актуализирует не все 
ассоциативние возможности образа и тем самим субьективно 
завершает пронзведенне, семантический потенциал полностью 
реапизоваться не может. Так, стихотворение "Море и утес”, несмотря 
на то, что "позтическая сила образов по существу устраняет 
необходимость исторического комментария" [14, с.379], получило 
ограниченное толкование, содержание которого становится понятним 
при сопоставлении его со стихотворением Жуковского "Русскому 
великану”, сопоставлении, сделанньїм Д.Благим. Фактически 
политический смисл стихотворения Жуковского бил перенесен 
иссл°дователем на стихотворение-символ Тютчева на оснований 
сходства их образов [2, с. 217-220]. Вследствие зтого семантический 



118 


_ с ___ Б ТІ ІІ&ШКж 

потенциал стихотворения сузился. произведение приобрело конкрет- 
но-историческое значение, по характеру своєму - аллегорическое 
Одпозпачно политического прочтеиия придерживался и П.Сакулин. В 
частности, он писал в связи с зтим стихотворением: "Общая 
идеология Тютчева носит славянафильскую окраску, и его отношеиие 
к революциоішому Западу можно счшать типичньїм для всего 
русского славянофильства" [13, с.478]. Но в связи с тем, что вполне 
вероягньїй гіовод создаїшя стихотворения перестал бьіть актуальним е 
процессе историко-функциопального существования последнего, его 
символическое знаменне стало преимущественньїм. Как совершенно 
справедливо заметил Брюсов, "в образах ‘'моря** н "утеса" Тютчев 
думал представить бессилие революциошшх сил перед мощью 
русского мира. Но мьі вправе подетавигь под зто стихотворение иное, 
более широкое содержание..." [З, с.211]. Зто вьісвобождение 
стихотворения-символа из аллегорической узости способсровало 
тому, что его изначапьньїй семантичсский потенциал восстановился и 
тем самим обусловші рецептивную свободу толкования образа в 
соответствии с усгановлешюй Тютчевьім концептуальной (но не 
снтуативной) заданносіью антитези. Зто, в свою очередь, привело к 
укреплению іроповой структу ри стихотворения именно как символа, 
диахроническая многозначность которого соответствует представле¬ 
нню о его художественной целостности. Для доказательства послед¬ 
него опишем функциональное знаменне антитези. 

Она, периодически повторяйсь в ироцессе композиционно- 
речевого развертьівания спіхотворення и локализуясь в отдельньїх 
строфах, воспрішимаегся как внугренняя логика происходящего, 
явленная с помощью олицетворизации последнего, как его 
демонстрнрующийся закон. Семантическое же насьіщения антитези 
происходит благодаря авторской концептуализации описьіваемого 
собьітия, причем, концептуализации ненавязчивой, ироступающей 
сквозь вьіразительньїй образ природного явлеиия. Например, в сгихе 
"С ревом г свистом, внзгом, воем" тютчевская оценка происходящего, 
оформленная лексической градацией глаголов, подчинена 
акустической нмнтации нарастающего приступа волн. Или, к 
нримеру, в словосочетании "мутная пена", в котором зпитет "мутная’’ 
являєте я одновременно и изобразительньїм, и оценочньїм, авторское 
суждение о том, что иносказательно передано образом 
"взбаламученного моря" (Писемскин), являетея явно , втори чньїм, 
надстроечньїм по отношению к визуапьному представленню 
откатьівающейся волнм. Подобная двуслоййость существует как в 
кажДом мйкрообразе, так и в целокупном образе собьітйя. При зтом 
авторская концепту альность воспрйнимается как предельное 
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продолжение миметического, и поюму отношение автора к обьекту 
изображения можно аттестовать как заинтересованное созерцание, 
являющееся устойчивьім источником речевого вьісказьівания. Лишь 
дваждьі - в начале и в конце стихоїворения - очевидно возншсает 
авторская рефлексия. В перевій ра* она заявляет о себе 
опосредованно, через аллюзию, оформлешіую к тому же уклончивой 
интонацией риторического вопроса. Упоминание ада виполняет 
двоякую фуикцию. Во-первих, ад вьіступает в роли мифологической 
детерминантьі происходящего, призванной ассоциативно намекнуть 
на авторское отиошение к последнему как к "бесовскому деянию". Во- 
вторьіх, он имитирует зкспрессивньїй восгорг автора перед бесовской 
силой. Причем, оба зти, лротивоположньїе по своєму содержанию, 
отношения к "морской стихни" оказьіваюгся равновозможньїми и 
совмещаемьіми, подобно тому, как и в предьідущем чегверосгишии 
зтой же строфьі поведение "бунтующего моря" вьізьівает у автора 
одновременно ироническую и восторженную реакцию. Однако 
несмотря на видимостную двойственность восприятия, авторская 
симпатия проступает уже в первой строфе п связана с 
противопоставлєнием "звезли", "незьіблемой висоти" - "адской силе", 
с антитезой, построенной по принципу "верх - низ". "Звездная висота" 
у Тютчева - одна из структурних опор его мирообраза, имеющая 
значение желаемой мери "должной" жизни, отличной от "шума и 
ярости" "низового" существования. Позтому антитеза "верха" и 
"низа", обусловливающая рецептивний вьіход за гіредельї 
стихоїворения, в его философский контек'ет, и одновременно 
обогащаемая им, виражает не только всеохватиость собьітия, но и 
свидетельствует о сохранении Тютчевнм в зтом хаосе своих 
мировоззренческих ориентиров. 

Собственно же ситуативное значение антитези заключается в 
том, что она, как камертон, определяет все послед> ющее, 
композиционно развертьшаемое, отношение автора к происходящему, 
а следовательно, н характер воспроизведения последнего. 

Если в первой строфе гиперболизированное впечатление от 
собьітия доминирует над спонтанной и расфокусированной оценкой 
его, то во второй строфе ощутим змоциональньїй, т.е. первйчньїй, 
вьібор автора между "морем" и "утесом", непосредственньїй отклик на 
их противоборство. В отличие же от второй строфи с ее 
зкспрессивно-имитационной передачей происходящего, третья - 
преимущественно описательная по своей стилевой фактуре, что 
обьяснимо созерцательньїм характером отношения к изображаемому, 
несмотря на усиливаюшееся драматизирование последнего. Наконец, 
в финальной строфе миметическое воспроизведение собьггия 
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ослаблено для возможлости прямого авторского суждения, для 
развернутого вьісказьівания. Его содержание убеждает в правоте 
авторского вьібора, которая основьшается на опьие, подсказьівающем 
закономерность разрешения конфликта между двумя "персонажами'’ 
произведения. Иначе говоря, созерцательное отношение к 
происходящему ириобреіает врсменной оттеиок: "предвосхиіцающее 
мьішление" (Хайдеггер) автора прогнозирует исход противоборства 
как уже нзвестного и лішіь повторяюіцегося собьпия. 

Итак, каждая строфа фиксирует градационную ступень в 
качественном нарасгашш отношения автора к происходящему, 
нарасіании, которое в целом имитирует обший алгоритм понимания: 
контакт с явленньїм собьітием (1 строфа), различение внутренней 
логики собьітия и вьібор позицнн (2 строфа), оценивающее созерцание 
собьпия (3 строфа) и нелокупное осмьісление его (4 строфа). Ход 
зтого понимания обьектнвируется в драматизированном : рюжете 
происходящего, сюжете, источником которого является конфликт 
между двумя его персонифицированньїми участниками. Зтот 
конфликт характер нзуется временной неопределенностью (он 
существует до и после стихотворного времени), и сюжет локализует 
лишь ряд произвольно вьібранньїх звеньев единой непочки зтого 
вечно длящегося собьітия. Причем, каждое из звеньев (ідентично по 
своей фабульной схеме другому звену (имитация маятникового 
движення прилива и отлива). Зто дает право квалнфицировать сюжет 
кактакой, что состоит из повторяющихся циклов. 

Унифинироваиие собьпия и его тавтологизация призваньї 
вьіразить общую закономерность жизии, и потому оказьшается 
неправомерньїм только однозначное (аллегорическое) прочтение 
происходящего, подобное упрочившенся впоследствии ірактовісе 
зтого стихотворения соврсменшіками Тютчева. 

Для циклизации изображаемого, равио как и для прояснення 
закономерности, необходимо далековатое, целокупное его обозрение. 
Зто достигается охватом всех его циклов єдиним актом понимания. 

В зі ом смьісле авторский способ прочтения собьпия содерлсит в 
себе установку на открьітие его обьеістивной закономерности и не 
претендует на субьективно-тенденциозное толкование последнего. 
Иначе говоря, авторская намеренность проявляется в стихотворении в 
том, что создает семантический потенциал антитезьі, вьіражающей 
закономерность жизни, антитезьі, каждая из составляющей которой в 
соотнесенности с другой приобретает многозначность, а вся антитеза 
в целом становится символом. 

Символической по своєму характеру является и антитеза в 
стихотворении "Лебедь", поскольку она явно полисемантична. 
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1 Пускай орел за облаками 

2 Встречает молнии полет 

3 И неподвижньїми очами 

4 В себя вішвает солнца свет. 

5 Но нет завиднеє удела, 

6 О лебедь чистий, твоего - 

7 Й чистой, как ти сам, одело 

8 Тебя стихией божество. 

9 Она, между двойною бездноЙ, 

10 Лелеет твой всезрящий сон - 

11 И полной славой тверда звездной 

12 Тьі отовсюду окружен. 

[15, с.26]. 

По свидетельству Ю.Тмнянова, "сопоставление (символическое) 
орла с лебедем бьшо излюбленньїм в европейской иоззии"‘[14, с.344] 
и в "символическом состязании побеждал орел. У Тютчева победа за 
лебедем" [14, с.364]. Но замьісел стихотворения не сводится только к 
полемическому несогласию с другими прочтениями зтой антитезн, 
полемичность лишь определяла повод для его создания ("случай"), 
которьій в ходе рецептивной истории произведения перестав бьггь 
значимим. 

В зтом стихотворении антитеза в отличие от периодически 
повторяющейся в предьідущем ("Море и утес") является одноразовой, 
сугубо структурной, а не композидионной. Зто во-первьіх. Во-вторнх, 
в отличие опять же от предьідущего стихотворения, в котором анти¬ 
теза, представляющая собой явленную в "фактуре" происходящего его 
закономерность, бьгла тем самим обьекгивирована и, следовательно, 
очевидной для реципиента и не нуждалась в особом авторском 
обосновании (автор лишь внразительно акцентировал противопостав- 
ленность "моря" и "утеса"\. в анализируемом стихотворении антитети- 
ческое сближение "лебедя" и "орла" получает расширенную авторс- 
кую *аргументацию. В-третьих, если В предьідущем произведении 
композиционно-речевое движение осуществляло развитие авторского 
отношения к происходящему, то в данном - цель его композиции 
заюпочается в обосновании антитезн. Последняя обусловливается 
вкладьіваемнми автором в образ "лебедя" и "орла" значеннями. 

Каждая из составляющих антитези представляет собой 
сгущенную до вьтразительности персонифицированного Образа 
определенную миропозицию, опорами для проникновения в 
. содержание которнх являюТся репрезентатирующие основние 
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признаки “орла" и "лебедя" словосочетания "неподвижньїе очи" й 
"всезрящий сон". Каждое из них - оксюморон, суггестивная знергия 
которого, нарушая инерцшо рецептивного ожидания, производит как 
бьі внутреннюю перестановку в составе обьтчньїх словосочетаний - 
"всезрящие очи" и "сонная неподвижность". Зти оксгомороньт создают 
антитезу, и лишь будучи ее стругаурішми составляющими, они 
приобретают значення, становясь атрибутивними признаками тех 
противопоставленньїх миропозиций, которьіе персонифицируются в 
образах "лебедя" и "орла". Кроме того, каждьш из оксюмороков 
вьіражает авторское отношение к соответствуюшей миропозицин 
("слепота" "орла" и "зрящесть" "лебедя"), и таким образом они 
вшюлняют роль семантических акцентов стихотворения. Зто 
достигается благодаря формирующему их оппозиционность 
образному контексту, в частности, благодаря функционально 
устремленньїм на осуществление зтого контекста следующим 
антитезам. Зто, во-первьіх, антитеза "дня" ("солнца свет") и "ночи" 
("звездная твердь"), являющаяся устойчивьім мировоззренческим 
ориентиром позта, и, во-вторнх, антитеза неподвижного орлиного 
иолета (не случайно первая строфа абсолютно лишена миметических 
признаков полета) и величаво длящегося лебединого полета-сна, 
лелеемого воздушной стихией. Первая антитеза связьівает 
стихотворение с расширяющим возможности его интерпретации 
мировоззренческим контекстом, которьій придает его содержанию 
смьісловую определенностн Вторая же антитеза семантизирует 
понятие "удела", неравнозначного для "орла" и "лебедя". 

Функциональная соотнесенность обеих антитез, обусловленная 
единой смьіслообразующей знергией, создает охватьівающую все 
стихотворение антитезу двух образов: образа остановленного своими 
земними возможностями орлиного полета, солнечная висота которого 
является пределом представлення "дневного" человека о 
пространстве, и образа горнего* полета, совершаемого где-то между 
двумя безднамн, беспредельность которнх уплотнилась в круговую 
"звездную твердь" - предел представлення о пространстве "ночного" 
Тютчева. Противопоставленность зтих образов, обусловленная в 
целом мировоззрением Тютчева, является относительной: удел орла 
виполняет функцию високой мери, момента отсчета лебединого 
удела, потому он композиционно следует первим. Достаточно ввести 
антитезу "равнинного" и "полетного" существования, определяющего, 
к примеру, образно-смьісловой лад стихотворения "Коршун", и 
становнтся понятннм ізодвижность системи координат, измеряющей 
уделн лебедя и орла. Подббно сгахбтворению "Душа хотела б бьггь 
звездбй" я др, сбпоставление іюследних строится по принципу - 
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предельное - невозможное. Каждьій из зтих образов существует в 
обязательной соотнесенности с другим, обусловливающей как его 
самостоятельность в границах единой антитезьі, так и семантический 
потенциал последней 

Семантический потенциал антитезьі, включающий в себя ряд 
равновероятньїх значений, реализуется в конкретной ситуации 
восприятия стихотворения. Так, антитеза допускает ряд таких 
значений: слепота дневного и зрящесть ночного существования, 
близорукость действия и дальнозоркость созерцания, трудньїй удел 
борьбьі и счастливьій - смирення, предел земньїх возможнбстей и 
беспредельность идеального устремления и т.д. Вяч. Иванов усмотрел 
в стихотворении: "представление о поззии как об отражении двойной 
тайньї - мира явлений и мира сущностей мьі находим под символом 
лебедя" [7, с. 125]. 

Все зти значення образуют некий ассоциативньїй ореол вокруг 
антитезьі. И поскольку стихотворение живет синхронической и 
диахронической жизнью, условное количество вьідвигаемьіх значений 
будет переменньїм и множественньїм в границах, конечно, 
семантического потенциала антитезьі. Таким образом, назначение 
антитезьі в тютчевских стихотворениях-символах заключается в том, 
что она способна обосновать соотношения двух рефлектируемьіх 
обьектов. Именно аргументация их несходства, вьіражающая 
намерения автора как субьекта семантизации, и ориентирует читателя 
на вероятное формирование значення, и именно аргументация 
устанавливает границьі рецептивної! инициативьі читателя. 

Естественно, антитеза является приметой не только тютчевской 
поззии. Как писал Ю.Тьінянов, "самая "двоичность" построения 
натурфилософии, обращенная в позтические символьї, бьша общей 
чертой философской лирики того времени" [14, с.361]. Й к тому же, 
если учесть, что "стихи Тютчева связаньї с рядом литературньїх 
ассоциаций, и в большей мере его поззия - поззия о поззии" [14, 
с.365], то становится ясньш, что обращение Тютчева к антитезе 
является актом признання традиции, закрепленной романтизмом. 

Оригинальность же использования Тютчевьім антитез ьі 
заключается в том, что она, вьіполняя роль аргумента несходства двух 
соотносимьіх явлений, оказьівается тем самим лить одним из 
компонентов структурно-содержательной целостности тропа, а 
именно - символа. Иначе говоря, для Тютчева внутренняя 
противоречивость явлення не абсолютизируется, а становится 
основанием для их сблюкения, их общим знаменателем. И поскольку 
зто сближение производится с помощью тропа, его значенис 
заключается в том, что он собственную противоречивость Явлений 
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включает в качестве момента их в^аимосвязи. Таким образом, 
метафизичность антитези снимается диалектичностью тропа как 
художественного целого, основанного на относительном сходстве 
двух или нескольких явлений. Вьібор тропа не случаен. Он 
продиктован тем, что троп, обладающий априорной способностью 
интегрировать разнопорядковьіе явлення, оказивается метоними- 
ческим носителем представлення о всеобщих связях мира, в чем и 
заключается его мировоззренческая содержательность. Но Тютчев не 
только актуализирует зту содержательность, но и придает ей новую 
смисловую определенность. Сам факт введення в троп в качестве его 
структуряой составляющей антитези, свидетельствует, что единство 
мира заключается для Тютчева в его внутренней противоречивости. 
Зта обьективная закономерность действует в равной мере как во 
внешней действительности, так и в человеческой душе, и тем самим 
обусловливает их онтологическое единство. Чувство причастности 
человека к целостному в своей противоречивости бмтию гарантирует 
преодоление им той зкзистенциальной ситуации, в которой он 
оказался вследствие исторически углубляющегося отчуждения его от 
природа и суть которой заключается в осознании самим человеком 
раздвоенности своего существования на "должное" и "недолжное", на 
судьбу и идеал. По Тютчеву, "несчастньїм сознанием" (Гегель) 
является не то, которое фиксирует зту раздвоенность, но то, которое 
не принимает противоречивость человеческого существования как 
естественную. 

Сама зта проблема раздвоенности человека, определившая во 
многом духовную ситуацию прошлого века, видвигает два 
альтернативних пути своего разрешения. Суть первого заключается в 
ориентации на родовую судьбу, в растворении личности в бьітии, в 
зкзистенциальном приспособлении ее к нему за счет предельной 
деиндивидуализадии самой личности. Отсюда активний интерес к 
"смиренному" типу восточного мировоззрения. Суть второго 
заключается, наоборот, в ориентации на идеал, ведущий к 
гипертрофизации личностного в человеке, к згоцентрической 
деформации действительности. Моделью подобного поведения бьтл 
романтический ("байронический") бунт. Если виразить зту 
альтернативу тютчевскими словами, то они будут читаться так: либо 
"я во всем", либо "все во мне". Причем, "смиренний" и "бунтарский" 
пути снятия проблеми одинаково вели к обьявлению лицностью 
войни - в первом случае самой себе, во втором - миру. 

Зтот вьібор реализовался в мировоззренческой зволюции 
Тютчева все укрепляющимся тяготением к первому пути разрешения 
проблеми "двойного бития" человека, что отмечается многими 
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интерпретаторами его творчества. В частности, совершенно 
справедливо пишет Л.Биншток:"Вся его лирика проникнута 
трагическим сознанием влияния обьективньїх закономерностей на 
личность, и вся она - поиски сфер свободьі и путей ее достижения", 
усматривая в зтом отход Тютчева от ортодоксальной романтической 
концепции личности [1, с.74]. Не вдаваясь в подробносги огнюдь не 
прямолинейной по своєму характеру логики тютчевского вьібора, 
отметим лишь, что позт пьітался найти третий, "мирний" путь снятия 
проблеми, путь, способннй привести к желаемому результату, 
сформулированному во фразе: "все во мне, и я во всем". Суть его 
заключается, на наш взгляд, в том, чтобьі приноровить, "не 
опрощаясь", собственньїй мир микрокосма к обьективному ритму 
макрокосма. Только при условии резонирующего единства жизни 
человека с жизнью природьі можно достичь такой свободьі личности, 
которая именуется бессмертием. 

Подобная гармонизация "двух беспредельностей" (Тютчев) 
может бьіть только условной. В зтом смьісле именно троп с его 
установкой на частичное сходство явлений, т.е. такое сходство, 
которое, с одной стороньї, позволяет преодолеть их взаимное 
отчуждение, а с другой, не допускать их полного синтеза, оказьівается 
единственно возможной формой реализации неомифологического 
замьісла субьекта. Ср. у Шеллинга:"Снятие противоположности 
осуществимо лишь в бесконечном предмете - зто может бьіть 
мислимо только тогда, если бесконечность свойственна самому зтому 
противоположению" [17, с.195]. Зто обьясняет принципиальную 
метафоричность тютчевского мьішления, концептуализироваиного в 
интенсивном методе позта [см. 12] и получающую свою предельную 
репрезентацию в стихотворении-символе. 
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СПРОБА ІНТЕРПРЕТАЦІЇ "ПАТЕТИЧНОЇ СОНАТИ" МИКОЛИ 

КУЛІША 

Останнім часом все більше посилюється інтерес до творчості 
М.Куліша, котра сприймається як мало не вершинний здобуток 
української драматургії. Замість половинчатої реабілітації 1956 р., що 
супроводжувалась замовчуванням його найкращих творів 
("Народного Малахія", "Мини Мазайла" і частково "Патетичної 
сонати") прийшла реабілітація остаточна. Її знаком стала поява 1990 р. 
"Творів" М.Куліша за ред. Л.С.Танюка - найповнішого зібрання 
доробку драматурга, - а також вихід його п'єс на кін провідних 
українських театрів. Поруч з цим наукове осмислення творчості 
М.Куліша не виглядає таким переконливим. Недосяжним взірцем 
лишається книга Н.Б.Кузякіної [2]; з найновіших же досліджень увагу 
привертають праці Л.С.Танюка [4] та Л.М Л.Залеської-Онишкевич [1]. 
Тимчасом багатошарові, параболічні твори Куліша потребують 
особливо наполегливих зусиль науковців, пов'язаних з їх різнобічним 
осмисленням. Окремим аспектам інтерпретації "Патетичної сонати" 
присвячене це дослідження. 

Передусім, варто вказати на унікальність поетики п'єси. Перша 
особливість - додержання традицій церковнЬго середньовічного 
європейського театру, що користався симультанною просторовою 
організацією вистави. Сутність її - в одночасному розміщенні на кону 
всіх просторових точок драматичної дії, котра, розвиваючись в часі, 
переміщувалася з одного місця в інше без потрібної для зміни 
декорацій перерви. 

Друга особливість поетики полягає в дивовижному зрощенні в її 
художньому світі епічного, драматичного й ліричного начал. Епічна 
стихія мала в драмі своїм джерелом моделювання кульмінаційного 
моменту національної історії, представленням у зовнішньо-подієвому 
конфлікті основних політичних сил епохи. 

Тут автор не оригінальний, такі завдання ставили перед собою 
драматурги й до нього. А от глибина ліризму в "Патетичній сонаті" 
була надзвичайна і практично не мала собі аналогів у попередників. 
Лірика як рід літератури має своїм предметом "внутрішню людину", 
тобто її психофізичні, емоційно-інтелектуальні стани. Куліш робив 
нові кроки на терені введення в драму саме "внутрішньої людини". 
П'єса мала епіграф: "Із спогадів мого романтичного нині покійного 
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друга й поета Ільки Юги на Жовтневих роковинах у клубі ЛКСМУ 
про свій незавидний, як сказав він, проте повчальний революційний 
маршрут" [3, с.174). Епіграф мав кілька функцій. По-перше, він 
відігравав роль удару камертона перед початком гри оркестру, 
спрямовував реципієнта на сприйняття такого твору, естетичний 
пафос котрого буде мати романтичну і трагічну домінанту. По-друге, 
епіграф містив щонайважливішу вихідну інформацію: перед нами 
сповідь-спогадн людини, що вже померла; отже, вся наступна 
драматична дія є матеріалізацією “внутрішньої людини", мусить 
сприйматися як реалізація вн}трішньо-психологічного трагедійного 
конфлікту. По-треіє, епіграф - це єдине місце в тексті драми (крім 
назви), що належить авторові, де він, автор, передає свої оповідні 
права літераіурному персонажу. "другу й поету Ількові Юзі". В 
епіграфі автор - "Я", про що свідчить присвійний займенник першої 
особи "мого", а Ілько Юга - друг автора. Але з початком першої ж 
ремарки: "Уяви собі, друже..." [З, с.174}, вони міняються місцями: 
оповідачем стає Ілько, автор - пасивним слухачем, участі в 
драматичній дії він не бере, що абсолютно логічно, інакше вся сповідь 
- нісенітниця. 

І, нарешті, ще на одній функції епіграфа слід наголосити: його 
врахування дає надзвичайно істотні дані щодо трактування фіналу. 
Цензурні утиски призвели автора до створення двох варіантів 
останньої дії: у першому варіанті Лука заспокоює Ілька, відраджує від 
самокартання, Юга вбиває Марину; у другому - Ілько видавав Марину 
Луці, той заарештовував її, але потім заарештовував і Югу, щоб 
вранці передати в ревтриб, на суд за зраду. Що чекало Ілька в 
трибуналі - здогадатись не важко, тим паче, що в епіграфі він 
представлений як ' "нині покійний". Але водночас епіграф 
встановлював часову дистанцію між повіданою історією і смертю 
героя: розміщував між ними сам факт спогадів "на Жовтневих 
роковинах у клубі ЛКСМУ", який міг відбутися тільки тоді, коли б 
Ілько уникнув суду трибуналу. Таким чином епіграф дає нам підстави 
визнати більш вірогідним перший варіант фіналу: смерть Ілька 
поставала в ньому як самогубство героя, що загубив унутрішню 
гармонію, мету життя (про це й сповідь), і сам виносить собі вирок, 
аби спокутувати гріх. 

Отже, уся п'єса - це внутрішнє мовлення Ілька, картини 
дійсності, побудовані в його свідомості оповідача, що не виключає, 
звичайно ж, реалістичної вірогідності цих картин. Мовленню Ілька 
належать ремарки, які не тільки характеризують спосіб дії героїв, але 
й емоційно-інтелектуальну реакцію оповідача на навколишнє. 
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Куліш дав і справді унікальний драматичний твір на зрізі лірики 
й драми. Найголовнішим формальним показником їх зрощення є 
представлення головного героя Ілька як оповідача під назвою "Я", а 
також суб'єктивізація ремарок. 

Головна тема зрілого Куліша, що розв’язувалася і в '‘Народному 
Малахії" і в "Мині Мазайлі", тут висувалася аж геть на перший план - 
тема національного визволення України. З цього погляду попри всю 
важливість оповідача-Ілька (й ліричного героя) все ж центральна роль 
належить Марині. Вона зосереджувала в своїй мовній партії 
"програму", як вона сама говорить, а всі інші персонажі, більш чи 
менш значимі, оберталися навколо неї, як планети довкруг зірки. Щоб 
зрозуміти Марину, слід уважно рзглянути позицію її батька, Ступая- 
Ступаненка, що розкриє умови формування поглядів дочки, 
використання нею його уроків. 

Ступай-Ступаненко - учитель малювання та чистописання, 
українець запорізької крові. Драматург не випадково дає йому ім'я 
Мазепи - "Іван Степанович", ще й нагадує цю паралель для 
забутькуватих реципієнтів [3, с. 184]. Ступай романтично закоханий в 
Україну, для котрої, як він вважає, з падінням царизму прийшов 
зоряний час. Він уже сприймає вільну Україну, декларрвану у "відозві 
нашої Центральної ради" [3, с.184], як доконаний факт. Його 
поведінка на сцені дуже часто виглядає комічною, як комічним у 
репліках блазня постає Лір - король без королівства. Ступай- 
Ступаненко - сам собі і король і блазень. Він є патріотом держави, 
якої ще не існує. Тому він смішний, коли замість Євангелія ворожить 
на "Кобзарі", коли читає свій політично-сентиментальний, 
національно розчулений щоденник, коли христосується по телефону з 
директором гімназії й генералом Пероцьким. Ступай-Ступаненко 
живе не в реальній навколишній дійсності, а в світі національних мрій 
і фантазій. Єдиний критерій, за яким він оцінює людей, - це 
національність, українська мова. А в місті йде соціальна революція, 
Ступай не зважає на це, вбачає брата в кожному, хто заговорить по- 
українськи, не дуже-то враховуючи реальний зміст сказаного. Він 
представник того погляду, згідно з яким народна держава мусить 
діяти не збройними, а демократичними методами. У п'єсі він ні разу 
не тримає в руках зброї і навіть не говорить про воєнні методи 
запровадження своїх ідей. "Я маю зброю, - говорить він Марині. - 
Українське слово... Вийду навстріч і скажу, нагадаю святі й соціальні 
слова: обніміте брати мої, найменшого брата!.." [З, с. 212]. 

На цьому терені розгортається трагедія Ступая-Ступаненка. У 
вирі громадянської війни ідея вільної України виявила свою кволість і 
незахищеність. Українське село не вистояло проти гармат і багнетів 
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білих і червоних, не стало відчутною самостійною силою. А відтак ця 
українська сила мусить приєднатися до якоїсь іншої, що означало йти 
на компроміси, почасти відмовлятися від своїх ідеалів. Ступай не був 
готовий до цього. Вийшовши під час контрповстання на вулицю, 
опшшвшись серед бою, він займається медитаціями: "Я уже повстав 
А куди йти, на чию руч стати, - їй-богу, не знаю!" [З, с. 242]. Він 
намагається закликати воюючі сторони до примирення на 
національній основі, адже і там і там воюють українці, а у відповідь 
дістає в груди кулю. “Цікаво знати, з чийого боку куля...” - були його 
останні передсмертні слова [3, с.243]. У долі Ступая-Ступаненка 
показано крах української національної романтики, її трагічну 
неспроможність протистояти великодержавній експансії. Але цікаво, 
що найглибше розуміє нежиттєвість батькової позиції, її комедійну 
трагедійність його донька Марина. Вона, безумовно, вихована в полі 
світоглядного тяжіння батька, є свідомою українкою, сприйняла 
ідеали національного відродження України, - і все ж таки‘вони з 
батьком не однодумці, а опоненти. Марина ніколи не веде з батьком' 
справжньої дискусії, обмежуючись уїдливими репліками, щодо його 
ідеологічних заяв. Вони акумулюють ставлення Марини до батька, яке 
можна схарактеризувати як часткове прийняття його концепції, 
іронічне, напівповажне реагування на його національну романтику. 

Перша репліка Марини, адресована батькові: “А-а, мій таток: 
пощипані українські вуса, сивенький чубок ! п [3, с. 183] - звучить 
камертоном її подальшого ставлення до старого Ступая. “Начепив 
жовтоблакитну квітку - от комік?..'" [3, с. 196], - говорить вона в сцені 
мітингу. “Милий ти мій комік!" [З, с. 216], - відповідає на заяву батька 
про соціалістичний вибір. Але здебільшого її репліки мають не тільки 
емоційно-оціночний, але й концептуально-заперечливий характер. "Ти 
комік, тату, - говорить вона на прохання Ступая дати заполочі для 
вишивання червоного прапора. - На Московському кумачі України 
самостійної не вишити!” [З, с.23,7]. Батькові вагання між червоними й 
білими вона зустрічає нищивним афоризмом: “Хоч ярмо й червоним 
стане, а ярмом не перестане!" [З, с.2!0}. А намір Ступая вийти 
назустріч повстанцям, аби • нагадати їм Кобзареві заповіти, 
супроводжує такою реплікою: “Кому? Більшовикам? Бандитам? 
Бидлові, що реве від крові й трощить наші найкращі ідеї?" [3; с.212]. 
Вона усвідомлює, що існування вільної України можливе лише за 
умови існування української держави. За це вона й бореться, за це - 
слід гадати - бореться й комітет Золотої Булави. Марина - реалістка 
вже тому, що розуміє, якої величезної шкоди завдала Україні 
російська колонізація, зденаціоналізувавши її народ. 
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Усвідомлення слабкості власне українських сіні приводить 
реалістку Марину до пошуку спільників; і вона їх шукає з гарним 
знанням політичної ситуації, шукає серед тих, хто підтримує ідею 
української державності. Місцеві більшовики, керовані 
"петроградським товаришем", шо про нього- двічі згадує Лука [З, 
с.180, 192], для неї неприйнятні; вона знає гасло марксизму: "У 
робітників немає батьківщини" і неодноразово декларує своє 
розуміння неможливості української держави під червоним прапором. 
Неприйнятний для неї і поет-романтик Ілько Юга, бо нездатний до 
активних дій, вона характеризує його як і батька: "такий комік - 
горищаний відлюдник" [3, с. 187]. А відгак, відкидає й кохання 
симпатичного Ілька, а перевагу віддає військовику, корнету Андре 
Пероцькому. 

Марина поетично говорить про свою батьківщину, прагнучи її 
рівності з сусідами, її суверенітету. Україна ввижається їй "країною, 
де на дверях два замки іржаві висять, московський і польський" [З, 
с.187] - це з листа до Ілька. Резонують ці образи й мотиви і в розмові з 
Андре. Марина знаходить спільну мову з росіянином, демонструючи 
відсутність у своїй "програмі" ідеї національної нетерпимості. В особі 
Андре вона побачила людину практичної дії, здатну запровадити в 
життя' її ідеї та ідеали. "Ви заздалегідь формуєте загони вільного 
козацтва, я організацію - це практичний шлях" [3, с.195], - укладає 
вона угоду з Андре. Заплатою за підтримку Андре українського 
.відродження має бути сама Марина, її кохання. Марина довірилася 
Андре ще й тому, що той виявив виразні симпатії до України Це дало 
можливість їй сподіватись, що він і є той казковий лицар, якого жде 
"дівчина самітна в країні вічного кохання", "жде і мріє, що тому 
отдасть і душу і тіло, хто замки ті позбиває" [3, с.187]. Ставлення 
Марини до Андре раціональне, ділове, вона просить Ілька врятувати 
Пероцького не як коханого, а як спільника ро боротьбі. Андре ж, 
використавши організацію Золота Булава, підняв контрповстання і, 
перемігши в ньому, зрадив угоду з Мариною. Так відрезонував у 
Куліша мотив шевченкової "Катерини": "Кохайтеся, чорнобриві, та не 
з москалями". Як у Шевченка обманута москалями Катерина виступає 
цілим символом України, так і в Куліша зраджена москалем Марина 
теж стає знаком усієї України. Про це свідчить і її підпільний 
псевдонім у комітеті Золотої Булави - "Чайка". Чайка - стародавній 
символ української землі, широко закріплений у фольклорі, сягає 
вглиб століть. Великої популярності набула в народі пісня "Ой горе 
тій чайці, горе тій небозі", первісний текст котрої, за переказами, 
належить Іванові Мазепі, а сама вона відома в численних варіантах, 
що були записані в різні часи від Волині до Слобожанщини. 
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Наділяючи Марину псевдонімом "Чайка”, драматург 
ідентифікує її з Україною, підносить до символу батьківщини. Як у 
народній пісні кривдниками чайки виступили чумаки-українці, так і в 
Куліша убивцею Чашш-Марини стає українець Ілько Юга. Звернімо 
увагу на подвиг Марини. Посилаючи Андре за допомогою на 
околишні хутори. Марина підписує листа - "член комітету Чайка" [З, 
с.231). Лист таємний, у ньому нема чого фальшувати - вона-таки 
справді є лише членом комітету. Але на більшовицьких допитах, 
рятуючи інших членів організації, голову комітету, вона, бере всю 
провину на себе, внаслідок чого у вироку з'являється: "Організатора й 
керівника контрреволюційної організації Золота Булава Ступай 
Марину розстріляти" [3, с.253]. Марина гине через зраду "русского 
двіженія" [3, с.231], через відступництво Ілька Юги, що не має 
належної національної свідомості, аби зрозуміти її прагнення. 

Поруч з трагедією Марини розігрувалася й трагедія Ілька Юги - 
студента "з університети на дому. Екстерн" [3, с. 178], учорашнього 
селюка: "Прибивсь у город із села вчитися. Батько десь за пастуха" [З* 
с.178] - й поета. Він носій загальнодемократичної гуманістичної 
концепції. У цілому приймаючи думку Л.С.Танюка про 
автобіографічність образу "Я" - Ілька [4, с.22], відзначимо значну 
кількість при його побудові літературних алюзій з поезією молодого 
П.Тичини. Своєрідною алюзією на тичииівські "Сонячні кларнети" є 
гелікон, обов'язковий атрибут помешкання поета. Він вчиться на 
ньому грати і називає геліконом "з оркестру гуманізму" [3, с.179]. "Я 
ніколи не покохаю жінку, котрій бракує слуху" [5, с.136], - заявляє 
ліричний герой книжки Тичини "Замість сонетів і октав". Уся дія п'єси 
супроводжується могутнім звучанням "Патетичної сонати" Бетховена, 
яку розучує на піаніно Марина. Це та жінка, якій не бракує слуху - 
ідеал двох ліричних героїв: Тичини і Куліша. Ілько сміливо вступає в 
дискусію з Лукою з приводу вузькості соціальної боротьби і 
неможливості розв'язати в ній завдання вдосконалення людини: "Над 
світом полощеться в крові прапор боротьби. Для чого? Щоб завтра 
замаяв над нами прапор вільного труда. Та тільки тоді, як над світом 
замає пропор вічної любові... Тільки тоді, як Петраркою стане той, хто 
сьогодні б'є жінку, - наступить всесвітня соціальна весна" [3, с.180] 
Але ця думка - джерело вдосконалення людини в ній самій, а не в 
соціальній боротьбі - с центральною і в збірці "Замість сонетів і 
октав". "До речі: соціалізм без музики ніякими гарматами не 
встановити" [5, с.136], - заявляє переконано ліричний герой. Його 
приголомшують жахіття громадянської війни: "Велика ідея потребує 
жертв. Але хіба то є жертва, коли звір звіра їсть?" [5, с.131]. Звідси 
заклик: "Приставайте до партії, де на людину дйвляться як на скарб 
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світовий і де всі як один проти кари на смерть" [5, с. 140] І 
філософський висновок: "Все можна виправдати високою метою - та 
тільки не порожнечу душі" [5, с.148]. 

Куліш дає свій варіант життєвої ситуації, близький до 
тичинівських "Листів до поета". Його героїня Марина теж пише свій 
"лист до поеіа" Ілька Юги із виразом прихильності й закоханості. 
"Поете мій коханий" [5, с. 105] у Тичини й "Поете милий" [3, с.187] у 
Куліша. Схожа й атрибутика: "Еллади карта, Коцюбинський, на 
етажерці лебідь" [5, с. З 05] в описі Тичини. "Одчинене вікно, вітрилом 
напнулась серпанкова завіса. Немов під нею пливе освітлений кут 
кімнати: піаніно, погруддя Шевченкове й квіти" [3, с.175] - так в описі 
Куліша. І, нарешті, алюзією на тичииівський вірш "Як упав же він..." є 
драматичний монолог Ілька після того, як він став свідком освідчення 
Марини й Алдре. Після ремарки: "Мені неймовірно важко. Я не 
впізнаю речей" [3, с.196] йдуть слова* "Як упав ти з палички-коня на 
сміття якесь..." [З, с.196]. При всій пародійності звучання цієї 
ремінісценції, вона теж наповнена трагічним змістом: з цього місця 
Ілько перестає жити в "країні вічного кохання" [3, с.179], вражений 
внутрішньою драмою - Марина віддала перевагу іншому, - він 
байдужіє до своїх попередніх гуманістичних ідеалів. Наступного разу 
ми вже бачимо його учасником більшовицького повстання проти 
законного уряду. З цього місця припиняються й літературні 
ремінісценції з поезії Тичини. У чому ж їх сенс? Обидва письменники 
створювали тип українського інтелігента, вихованого на 
загальнодемократичних гуманістичних абсолютах, на моральних 
цінностях свого народу. Такі люди в часи соціального вибуху не 
могли зберегти свою самодостатність і тотожність, губилися перед 
навальними подіями, зрікалися своїх ідеалів і переходили під ті чи 
інші соціальні прапори або гинули. У побудові такого образу, 
особливо на першому етапі, коли він ше є поетом і мрійником, 
драматург досягає вагомих результатів, майстерно використовуючи 
алюзії з Тичини. 

Якщо Марину крйтика назвала "жовто-блакитною Федрою" [З, 
с.785], то Ілько має повне право на ім'я "українського Гамлета". Він 
весь час у внутрішньому русі, сумнівах, змаганні з самим собою Два 
полюси, між якими, яіс велетенський маятник, гойдається його душа, -. 
це "країна вічного кохання" [3, с.179] і "інтернаціональної н 
соціальної аксіоми" [3, с.260]. Перший погляд висловлюється в 
першому монолозі героя, адресованому Луці, другий - в останніх 
репліках дискусії з Мариною. Ці два місця стають відправною й 
фінальною точками в еволюції Ілька, але його шлях ие пряма лінія 
між цими точками. Та й фінал, у якому вій говорить про прийняття 
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нових щепдопчиих аксіом, виявляється несправжнім фіналом. в 
центральною шдтасовкою, справжній же фінал розкривається в 
епіграфі. Отже вічний віплріпіній рух, віра в одні, а потім у друц' 
ідеали, повернення до старого й новий рух у пошуку морального у 
філософського опертя - ось у чому сутність Ілька. 

Спочатку внутріїшіьо-психолопчішй конфлікт Ілька постає \ 
вигляді днтюми. кохання - дружба Кохання уособлюється в Марину 
дружба - в Луці. -Але кохана й побратим стоять на антагоністичних 
позиціях. Через це й Ілько потрапляє з часом у вир боротьби, ще не 
досить добре розуміючи її сутність, методи й значення. Вагання й 
нерішучість (а за ними стоять вічні сумніви мислячої людини в 
справедливості свого чину) - домінанта його характеротворення. 

Спочатку він не може подолати внутрішній опір, щоб 
освідчитися Марині в коханні; пише сто тридцять першого листа, 
сіяючи предметом добродушних, але щодалі, то все більш злісних і 
жорстоких кепкувань побратима. Лука лютує, що втрачає 
потенційного спільника в класовій боротьбі. І в рядах червоних 
повстанців Ілько виявляє таку ж нерішучість і вагання. 

Внутрішня еволюція Ілька, розпочавшись в межах 
загальнолюдських цінностей (кохання - дружба), дедалі більше 
втягується в суспільну колізію (нація - клас). Побачивши коло ніг 
Марини іншого обранця, він втрачає надії на взаємність у коханні й 
мусить "вдовольнятися" дружбою. Так він потрапляє в один табір з 
Лукою, бере участь у більшовицькому повстанні, збирається пересісти 
з "палички на коня" [3, с.219] І тут Марина кладе на його 
"тріумфальну путь" [3, с.218] свою просьбу. 

Мотив двійництва, блискуче опрацьований в останній дії, 
вперше з'являється тут. Марина пропонує Ількові своєрідну гру, і він 
приймає її: вони обидва говорять про нього колишнього, мрійника і 
поета, у третій особі, як про людину сторонню, ніби відсутню тут у 
цю мить. Тому Марина боязко запитує його: "Він ще живий?... поет, 
що писав мені листи?" [З, с.219]. І лише отримавши ствердну 
відповідь, упевнюється в можливості дальшого діалогу. Вона його 
веде не з Ільком - червоним повстанцем, що стоїть перед нею, а з 
Ільком - поетом і мрійником, якого вона пробуджує в червоному 
повстанці. Бо лише до того Ілька, двійника ‘нинішнього, може вона 
звернугися, активізувати національні почуття: "Невже, скажіте, вам 
чужа найрідніша і свята ідея національного визволення?" [З, с.219]. 1 
двійник Ілька нинішнього відгукується на обіцянку любові, на ідею 
національного відродження, і в ім'я цього визволяє Андре Пероцького. 
Двійшштво Ілька загострюється годі, коли він побачив наслідки свого 
вчинку і оцінив його як зраду і злочин. Тому він і приходить, після 
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: глибокого самоаналізу, каятися до Луки. Ількові здається, що 
засудивши свій вчинок, він позбувся двійництва й здобув унутрішню 
тотожність. Але насправді це не так. Насправді ж це мрійник і поет 
виявили найвшцу чесність і благородство і зажадали суду над своїм 
двійником - червоним повстанцем. Якби в Ількові й зараз не містилося 
його перше єство, він би мав міркувати, як Лука, шукати виправдання, 
а не осуду: "Спіткнувся раз - устань мерщій! Не рви душі й амуніції! 
Будь солдатом революції з простим серцем!" [З, с.253]. А "солдат 
революції" не хоче бути примітивом "з простим серцем" і, відкидаючи 
виправдальні софізми Луки, заявляє: "Від того мій злочин не меншає в 
моїх очах" [3, с.252]. "Солдатові революції з простим серцем" мала б 
бути байдужою доля рокованого на смерть ворога, а Ілько вимагає 
побачення з Мариною. 

Сцена останнього побачення ще рельєфніше виявляє, що поетові 
й червоному повстанцю не вдалося досягти тотожності й позбутися 
двійництва. Щоправда, поет гине і, здається, живе здебільшого в уяві 
Марини. "Я ждала на нього (ката. - І.М.), і ось прийшли ви. Але я 
ждала й вас" [3, с.254], - говорить вона, відразу знову розділивши 
Ілька на ката й поета. Вона вже не запитує Ілька, чи живий поет, а він 
рішуче заявляє: "Благословляю день майбутній і пересідаю на коня!” 
[З, с.257]. І все ж Марина не вірить у це пересідання, вона переконана, 
що Ілько-кат - це лише двійник (тінь) справжнього Ілька-поета, і 
апелює до другого: "Ви дивитесь на нього (показує на мене), на 
двійника свого. Що, стереже? Хай зачекає зі зброєю" [3, с.256]. 
Згодом: "Спитайте, милий, у двійника, ну навіщо він засадив мене у 
цей темний підвал?" [З, с.256]. Ілько ніби не приймає на цей раз 
Марининої гри говорити про себе в третій особі, його свідомість 
протестує проти цього, але в ремарках - а вони, нагадаємо, 
розташовані теж в полі внутрішнього зору Ілька, - де спрацьовує 
підсвідомість, він не утримується, щоб не прийняти позиції героїні: 
"Вона, сяючи коханням і жагою, проходить повз мене, ніби її справді 
веде мій двійник" [3, с.2561.1 ще ремарка: "Вона, немов справді жито, 
розгортає руками і йде сходами до дверей своєї квартири. Веде мене 
уявного" [3, с.257]. 

Спроби Марини, минаючи двійника-ката, апелювати до Ілька- 
поета закінчується на* цей раз поразкою. Але не тому, що її позиція 
виявилася ущербною чи забракло красномовства - навпаки, її мрія про 
національне відродження звучить як ніколи сильно, а Ількова позиція: 
"Моя нація тепер там, де клас" [3, с.259] виглядає необгрун говано н 
декларативно. Загибель Марини спричинена все тим же Гльком- 
поетом. Він прийшов у підвал не для політичної дискусії, він її 
програв - та й чи міг виграти? Ілько-поет привів у підвал Ілька-кага, 
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щоб самому вбити роковану на смерть Марину, аби вона не дісталась 
у руки справжнім катам. Убивство Марини зображалося як 
визволення Ілька, але він не тільки не здобув бажаної гармонії, г д 
навпаки, вбивши Марину, знищив у собі таку частину свого "Я”, без 
якої вже не міг існувати. Тому "Патетична соната" - спогади "нищ 
покійного", як свідчить епіграф, Ілька Юги, що не зміг жити поза 
"країною вічної любові", без загальнолюдських цінностей, убгавши 
себе в рамки класової ідеології й психології. Ілько гине внаслідок 
нерозв’язного внутрішньо-психологічного конфлікту, знаходячи лише 
в смерті можливість для зняття свого двійництва. 

У п'єсі гинуть найголовніші герої, які виявляли свою 
індивідуальність, особистісну неоднозначність. Доля країни лишалася 
в руках тих, хто виконував указівки "петроградського товариша' 
"Патетична соната" звучала як могутнє засудження класової 
ненависті, відкидання вічної любові, неперехідних загальнолюдських 
цінностей, кликала повернутися до них, до повноти людського буття 
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Куконіна Н.А. Кількісний аналіз стилістичних характеристик 
словників трагедії В. Шекспіра Тамлет - принц данський" та її 
перекладів на російську мову М.Лозинського та Б.Пастернака 
Рихло О.П. Освоєння поеми Едгара Аллана По "ТЬе Катеп" в 
українській літературі 

ПОЕТИКА 

Волкова Л.П. Ще раз про композицію комедій М.В.Гоголя. 

Івайюк Б.П. Вірші-символи Ф.І.Тготчева: досвід структурно- 
семантичного аналізу 

Мнхайлин І.Л. Спроба інтерпретації "Патетичної сонати" Миколи 
Куліша 
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Сопіепіз 

2аіопзку О.V. ТІїе епсі оР ісіеоіодіез ог Тіте оРриг§аІогу. 

МУТНОЬООУ - РОЬКХОЯЕ - ПТЕЯАТІЖЕ 

Мукіїесі Р.У. Роїкіоге апсі ргоЬІешз оР агіізііс соштипісаііоп іп агі оР 
Ьагоцие. 

Уаппузіу М.У. Зетапііс ІгапзРогтаїіоп оР і(іеа апсі агіізііс сопіепі оР 
Ьуііпа шкі Іііегагу \уогкз оР Ігасііііопаї огідіп. 

Мизіу У.В. Яейесііоп оР Цкгаіпіап апсі Риззіап реоріез туіЬоІоду іп 
О.М.Зоіпоу’з \уогкз. 

ЬукЬотапоуа N.0. МуіЬоІодісаІ рагасНдіп оР розі-тосіетізі поуєі (іо Иіе 
ргоЬІет оР іпіегсопіехіиаіііу). 

ЦКНАІМАИ ЬІТЕКАТІЖЕ Ш ТНЕ \УОШО СООТЕХТ 

Зіуизаг А.О. Еріс сііагасіег іп паггаїіуез Ьу М.У.Оодої апсі 

Т.О.ЗЬеусІїепко. 

Цепізоуа Т.К Тїоуєі аЬоиІ Іапсі: \Уі11іаш Роїкпег апсі Цкгаіпіап Іііегаїиге. 
Ап ехрегішепі іп сошрагаїіуе зіисііез. 

ТНЕОКУ ОР ТКАМЗЬ АТЮИ 

Кикопіпа №А. (Зиапіііаііуе апаїузіз оР зіуіізііс сЬагасІегізІісз оГ 
уосаЬиІагіез оР АУ.ЗЬакезреаге’з «Натіеі, ргіпсе оР Бептагк» апсі іЬеіг 
Ігапзіаііопз іпіо Киззіап Ьу МХозіпзку апсі В.РазІетак. 

ЯукЬІо О'.Р. Аззітіїаііоп оР Е.А.Рое’з роеш «ТЬе Кауеп» іп Цкгаіпіап 
Іііегаїиге. 

ТНЕОКУ ОР РОЕТКУ 

Уоікоуа Ь.Р. Опсе пюге аЬоиІ ІІіе сошрозіїіоп оР ОодоГз сошесІіез. 
Іуапуик В.Р. Роетз аз зутЬоІз оР Р.І.ТуиІсЬеу: ехрегіепсе оР зігисіигаї- 
зетапііс апаїузіз. 

Мукіїауііп IX. Ап аИетрІ оР іпіегргеїаііоп оР «Раззіопаїе Зопаїа» Ьу 
М.КиїізЬ. 
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